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Resumo

A presente tese apresenta como objeto de estudo a pintura
contempordnea, quando nesta a imagem se manifesta por

processos apropriativos e com sentido proposicional e critico.

Apresentam-se e analisam-se duas obras/pinturas recentes,
Egypt (2003) de Luc Tuymans e September (2005) de Gerhard
Richter. Procurando demonstrar tais processos apropriativos,
disserta-se sobretudo sobre a continuidade da pintura e a
representacdo de acontecimentos ftrdgicos em pintura. A
continuidade da pintura é analisada tendo em consideragcdo as
suas propriedades enddégenas e a sua singularidade, assim como a
sua expansibilidade e as condicdes de recetibilidade que requer.
Relativamente & representacdo pictdérica de momentos-
acontecimentos sdo expostos assuntos relacionados com a pintura
historicista e a impintabilidade de acontecimentos dramdaticos.
Para o entendimento da imagem deferida desenvolve-se uma
andlise especifica de alguns aspetos da Arte Pop. Revé-se 129 DIE
IN JET (1962) de Andy Warhol e disserta-se, sobretudo, sobre a
utilizacdo da "image trouvée" e sobre a repeticGo em pintura.
Depois expde-se o nosso entendimento acerca do deferimento da
imagem e sobre a consequente rematerializagdo pldstica. Para
completar o estudo, estabelece-se uma correlacdo da pintura
com a filosofia analitica e fala-se da pintura como uma
proposicdo pldstica. De seguida abordam-se os seus aspetos
criticos e contundentes. Por fim, €& apresentado Illegal, um
projecto/trabalho em pintura desenvolvido especificamente para

esta tese e explorando a sua latitude concetual.



Abstract

This dissertation aims at studying contemporary painting,
when in such painting image is expressed through appropriative

processes and with a propositional and critical sense.

Two recent works/paintings are presented and analyzed, Luc
Tuymans' Egypt (2003) and Gerhard Richter's September (2005).
The continuity of painting and the depiction of tragic events in
painting are discussed separately. The continuity of painting is
analyzed taking into consideration its endogenous characteristics
and singularity, as well as its expansibility and the receptivity
conditions it requires. Concerning the pictorial representation of
moments-events, this dissertation presents subjects related fto
history painting and the unpaintability of dramatic events. A
specific analysis of some aspects of Pop Art is developed for the
understanding of the accepted image. Andy Warhol's 129 DIE IN
JET (1962) is reviewed and a discussion is carried out focusing,
mainly, on the use of the "image frouvée" and on repetition in
painting. Next, we present our understanding of the acceptance of
the image and the resulting plastic rematerialization. This study is
completed with a correlation between painting and analytic
philosophy, and painting is addressed as a plastic proposition.
Next, its critical and striking aspects are approached. Finally, we
present llegal, a project/work on painting, specifically developed

for this dissertation and which explores its conceptual latitude.
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«Cada obra de arte é um instante;
cada obra conseguida é um equilibrio, uma
pausa momentdnea do processo, tal como
ele se manifesta ao olhar atento. Se as
obras de arte sdo respostas a sua prdpria
pergunta, com maior razdo elas préprias se
tornam questdes» (Adorno, 1998, p. 17).
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Introdugado

Desenvolvendo-se no dambito das prdticas artisticas
contempordneas, esta tese debruca-se sobre as prdticas
pictéricas que partem de processos apropriativos para jogos
conceptuais onde a pintura contempordnea manifesta um sentido
proposicional e critico. O autor, ao optar por esta investigacdo,
deu seguimento & sua formacdo académica de base (artes
pldsticas — pintura). De acordo com esse inferesse sdo estudadas e
apresentadas duas significativas pinturas da nossa
contemporaneidade, Egypt (2003) de Luc Tuymans e September
(2005) de Gerhard Richter. Estas obras e as questdes relacionadas
com as mesmas levam a desenvolver-se fambém um estudo com
enfoque em determinados assuntos j& recenseados pela histéria
da arte. Um estudo que se complementa com o enquadramento e
a interconexdo de vdrias questdoes relacionadas com os géneros
de ftrabalhos pictéricos presenteados por aquelas obras. Por
Ultimo, apresenta-se um trabalho prdatico e pictdérico elaborado
em simultGneo com os referidos estudos e que "coloca em jogo"
algumas questdes idénticas as neles expostas — um frabalho
artistico que, oo mesmo tempo e na procura da sua
autenticidade, afirma a importdncia processual e assume um
sentido critico.

Em 2004 na revista Flash Art surgia, a toda a pdgina, uma
reproducdo de Egypt (2003), sobre a qual se encontrava um curto
texto de Luc Tuymans que esclarece o conteldo da obra e as
origens da respetiva figuracdo. Em 2010 surge September - A
History Painting by Gerhard Richter, uma publicacdo da autoria do
critico de arte Robert Storr, sobre a pintura com o mesmo titulo.
Estas referéncias documentais e as certificacdes daquelas pinturas
foram e fornaram-se referéncias primeiras para a formulacdo do

inferesse pelo conhecimento da pintura figurativa contempordnea.



Na circunscricdo de um possivel universo de conexdes conteudais
e processuais, Egypt (2003) e September sdo exemplos de obras de
arfte em que as figuracdes presentes ftiveram como origem
imagens divulgadas pelos meios de comunicagdo social,
incluindo-se, desde logo, no que se pode designar de iconografia
puUblica. Por conseguinte, s@o pinturas compreendidas como obras
de natureza artistica relacionadas com a realidade ou, mais
especificamente, com acontecimentos da histéria recente. As
representacdes apresentam-se-nos, por via das apropriagcdes de
imagens pré-existentes, e convertem-se em premissas especificas
para a apresentacdo de discursos artisticos, pldsticos e criticos.
Discursos que, no contexto desta tese, sdo apreciados através da
andlise pormenorizada das proprias obras, tendo em consideracdo
os seus aspetos iconogrdficos, iconoldgicos, processuais,
conceptuais e técnicos. Deste modo, Egypt (2003) e September
inscrevem-se no campo da pintura expandida, e complementam-
no quando as mesmas se expdem como possibilidades pldasticas,
ao mesmo tempo, representativas, figurativas e em concorddncia
com a corporizacdo de imagens. Um campo que, liberto das
amarras dos ismos modernistas, acentua oS valores
comunicacionais e estéticos, assimila e reflete linguagens
interdisciplinares (de outras dreas do conhecimento e das artes) e
afirma a experiéncia com o real, mesmo que essa experiéncia
aconteca de forma indireta e por via de diferentes meios e

diversificadas tecnologias.

Esta forma de assim iniciar foda a dissertacdo, optando pela
metodologia de apresentar de inicio Egypt (2003) e September,
apoia-se nos pensamentos de Theodor Adorno, Martin Heidegger e
Arthur Danto, quando, de modos diferentes, consideram que o0s
estudos sobre arte, mesmo numa perspetiva critica, deverdo
privilegiar o estudo especifico das obras em causa. Adorno
relembra-nos que cada obra é um instante que encerra em si

perguntas e respostas que poderdo ser relancadas como questdes



(citacdo apresentada no inicio). Heidegger, em A Origem da Obra
de Arte, afirma que «Para encontrar a esséncia da arte, que reina
realmente na obra, procuramos a obra real e perguntamos & obra
0 que é e como é» (2010, p. 12). Danto, na sua tese sobre a fase
po&s-histérica da arte em geral e da pintura em particular (das
producdes artisticas a partir das décadas de 1970 e 1980),
considera mesmo que, porque estas épocas sdo pluralistas, as
abordagens criticas requerem-se também pluralistas e a partir das
particularidades de cada obra, tais como as causas, as
significacoes, as referéncias e os aspetos materiais (a incarnacdo
material). Este enfoque nas obras de arte referidas conta também
com 0s modelos de «abordagem simultdnea» enunciados por Yve-
Alain Bois na sua dissertacdo Painting as Model, o percetivo, o
técnico, o simbdlico, e o estratégico. No contexto desta
dissertacdo, estes modelos de abordagem, ou modelos de
articulacdo, sdo considerados sem serem revelados, isto &,
encontram-se sempre implicitos e redistribuidos pelos assuntos
apresentados nos diferentes capitulos. Deste modo, sdo
referenciadas e analisadas, especificamente, as realizagcdes
pictéoricas Egypt (2003) e September como obras de arte
resultantes de particulares percecdes (ou visdbes do mundo) cujos
focos temdticos sdo orientados, especificos e simbdlicos, assim
como sdo obras que manifestam contextos especificos de
realizacdo, sobretudo, estratégicos e técnicos, e sdo susceptiveis
de uma determinada contextualizacdo histérica e social —

contextualizacdo num passado proximo.

O estudo das supracitadas obras permite o desenvolvimento
de determinados assuntos relacionados com a continuidade da
pintfura e com a problemdtica das obras pictéricas cujas
temdticas se encontram relacionadas com acontecimentos
marcantes da histdéria recente. No contexto deste trabalho de
tese, desenvolvem-se abordagens que visam a compreensdo de

uma parte desse espectro pictdrico. Assim, a pinftura serd



considerada e revista na sua singularidade, no seu
desenvolvimento enddégeno e na sua extensdo ou conexdo com
outras e atuais abordagens artisticas (essencialmente, a fotografia
e a instalacdo), intfegrando desse modo a pintfura como campo

expandido.

Relacionados com a comunicabilidade da pintura, verificam-
se dois aspefos que merecem a nossa atencdo, a titulacdo das
obras e a sua recetibilidade (a sua relacdo como o espetador).
Perante os titulos September e Egypt (2003) das pinturas
correspondentes, verifica-se, desde logo, a importdncia dos
mesmos na leitura das obras. Sdo titulos que, enquanto nomes,
designam os referentes e os assuntos evocados e, enquanto
signos conotativos, indicam os sentidos criticos colocados em
jogo. No complemento da capacidade comunicacional das obras
em causa, surge a importdncia da "atuacdo" do espetador.
Reconhecidamente, as referidas pinturas possuem caracteristicas
persuasivas que motivam a participacdo do espetador para a
percetibilidade dos sentidos e para a interpretacdo dos

significados em causa.

Quando a pintura apresenta no seu programa a experiéncia
com o real, por via da representacdo de acontecimentos
marcantes da historia recente, verifica-se uma certa
inevitabilidade da sua consideracdo como imagem mediada, o
que remete para o tratamento e abordagem dos assuntos
relacionados com a sua capacidade representacional. As
questdoes colocadas por tais representacdes encontrar-se-do,
quase sempre, ligadas tanto ao nivel do cardcter metonimico
apresentado como ao espectro de dramaticidade qgue
desenvolvem na nomeacdo dos momentos-acontecimentos. A
catalogacdo de tais realizagdes pictéricas como pinturas
historicistas estard em parte distante desse género artistico da

pintura do passado, e acontece apenas pela necessidade de uma



caracterizacdo algo exigua. Sdo obras que abordam
acontecimentos do passado recente, ndo de uma forma usual
(por exemplo, em composicdo), mas de uma forma consonante
com os registos documentais realizados por vdrios meios técnicos
perante determinados acontecimentos marcantes da atualidade,
quer eles sejam ftrdgicos, invulgares, criticos, particulares ou
universais. Por outro lado, hd acontecimentos da realidade que
apresentam um elevado nivel de tragicidade, de tal forma que
parece ndo ser possivel realizar qualguer representacdo que
abarque a dimensdo dessa mesma fragicidade. E assim, o que
temos serd a sua impintabilidade. Mas, essa insuficiéncia da
representacdo (da pintura ou de outro meio) é sem duvida, e
sobretudo, uma condicdo da imagem fixa, a qual, como
produto/resultado de um processo inscrito no regime artistico,
como €& o caso da pintura, ndo se acanha em ser coisa artistica

com sentido e significado.

Mas, quando a pintura atual se afirma como coisa artistica
gque evoca acontecimentos da histéria recente, ndo esquece
muitas das prerrogativas da sua histéria como disciplina artistica.
Desse modo, cumpre, inclusive, uma das suas caracteristicas
enddégenas, a revalorizacdo de particularidades e de
desempenhos proprios das prdaticas do passado. Serd neste
contexto que enconframos algumas conexdes relacionadas
sobretudo com as prdticas modernistas e popianas, sobretudo a
apropriacdo da imagem, a utilizacdo da "image ftrouvée", o
desempenho repetitivo e a simulacdo da imagem. Por estes
motivos, sdo referidas, também, outras obras de arte e outros
contextos de producdo artistica, assim como sdo enunciados
assuntos e temas relacionados com a histéria da arte, a

psicandlise e a filosofia.

A insistente relacdo da pintura com a imagem, que poderd

ocorrer a diferentes niveis, concetual, processual e técnico, revela



sobretudo o primado da imagem e o consequente deferimento da
mesma. Uma situacdo que coloca, frequentemente, em termos
pragmdticos e sem complexos, as imagens a montante do
processo pictérico, quer as mesmas sejam interiores (enddgenas
na relacdo com um corpo) e intuitivas, ou exteriores e mediais
(como artefactos). Algo que, desse modo, possibilita tanto o
desempenho técnico subjetivo e livre como a explanacdo
(explicacdo no plano) das qualidades comunicacionais e estéticas,
tanto da imagem como da pintura. Desta forma, as pinturas sdo
rematerializacdes e corporalizacdes, que sdo também imagens.
Imagens, por um lado, intuitivas (quando fazem parte da
percecdo autoral e artistica que dd& origem ao processo
pictérico), e por outro, concretas, exteriores e mediais. As mesmas
apresentam-se, entdo, como proposicoes pldsticas resultantes da
objetividade da vontade, orientadas por estratégias e com

objetivos e sentidos criticos e estéticos.

A exposicdo tedrica realizada, na parte maior deste trabalho
de tese, constitui-se sobretudo a partir da postura do eu passivo
enunciado por Gilles Deleuze. O eu passivo que se inicia na
consideracdo, e na andlise e contextualizagcdo das obras
referenciadas Egypt (2003) e September, considerando-as como
producodes pictdricas exemplares da atividade contempordnea em
pintura, e alegando, também que «Le Moi passif ne se définit pas
simplement par la réceptivité, c'est-a-dire par la capacité
d'éprouver des sensations, mais par la contemplation contractante
qui constitue l'organisme lui-méme avant d'en constituer les
sensafionsy (Deleuze G., 1997, p. 108). Serd este posicionamento,
ao mesmo ftempo contemplativo e investigador, que motiva a
realizacdo de uma segunda parte do trabalho de dissertacdo. Esta
surge como forma de contratacdo com o0s conhecimentos que

constituem essa mesma tese. Uma confratacdo que motiva a



realizacdo pictdérica/artistica e proporciona a revelagcdo do eu
ativo. Um eu ativo, instigado pela prdtica pictérica e
considerando o que Paul Klee designou de «pensamento visualy
assim como o que «significa para um pintor pensary, questdo
referida por Hubert Damisch e retomada por Yve-Alain Bois. Um eu
ativo a pensar em e na pintura. Desta postura resulta uma prdtica
pictérica cujas resolucdes se apoiam em questdes relacionadas,
sobretudo, com a ‘"image frouvée". E esta, enquanto
matéria/assunto sobre a qual assenta o processo sensitivo ou
incidem os sentimentos; ou ainda, onde recai a sensibilidade
como constituinte do modelo percetivo referido por Yve-Alain Bois
(a propdsito da relacdo entfre a teoria e a prdtica da pintura).
Uma "image trouvée" relacionada com acontecimentos, sobre a
qual incide o processo de apropriacdo como forma de relacdo

com o mundo e com a realidade.

llegal € um conjunto de pinturas, no qual, para além de
incorporar o Aambito concetual das questdes estudadas
anteriormente, se apresentam os processos e as estratégias que
circunscreveram a sua realizacdo. Uma realizagcdo artistica e
pldstica de um modo que, «por assim dizer, deitando fora a
escada, depois de fter subido por ela» (Wittgenstein, Tratado
Loégico-Filosdfico, vers. 6.54), isto &, fazendo pintura apenas na
forma que ela prépria requer para ser pintura sob comando de
uma intuicdo consciente e do sentido inerente 4 sua

materializacdo.
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I. Egypt (2003) e September
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1.1. Egypt (2003)

Luc Tuymans, Egypt (2003), 6leo sobre tela, 142,5x88 cm, 2003.

Col. particular.
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Egypt (2003) € uma pintura de Luc Tuymans, realizada em
2003. Num primeiro momento da sua divulgacdo, esta pintura
surge reproduzida na revista Flash Art, na seccdo Display (2004, p.
40), acompanhada de um pequeno texto da autoria do artista que

explica o conteldo e o significado da mesmal.

Tematicamente, a pintura alude a um momento especifico
das diligéncias diplomdaticas e politicas ocorridas no dmbito da
infervencdo militar no lraque, realizada pelos paises ocidentais,
sobretudo pelos Estados Unidos da América e Inglaterra e iniciada
em marco de 2003. Especificamente, a representacdo refere-se a
um encontro, ocorrido na cidade do Cairo (Egipto), em Maio de
2003, entre Colin Powell e Hosni Mubarak, que naquela época
desempenhavam, respetivamente, os cargos de secretdrio de
estado americano e de presidente do Egipto. Tal como é
mencionado pelo artista, no fexto referido, a pinfura teve como
origem uma fotografia daquele encontro politico, divulgada no
jornal Financial Times. Pelo que se depreende do recorte que
consta no arquivo do atelier, Luc Tuymans selecionou parte da
figuracdo, tendo assim definido, desde logo, quais os elementos

que viria a reproduzir na pintura.

1 A reproducdo surge a todo o tamanho da pdgina. Sobreposta d mesma encontra-se,
no canto inferior esquerdo, a seguinte legenda: «Luc Tuymans, Egypt, (detail), 2004, Oil
on canvas, 142,5 x 88 cmy»; e no canto superior esquerdo, o fexto de Luc Tuymans. No
subcapitulo que segue, 1.1.2. Egypt (2003) in, Display e os outros escritos, p. 26,
reproduzimos toda a pdgina.



1. Egypt (2003) e September

Recorte do jornal The Financial Times,

Arquivo do Estudio Luc Tuymans, Antuérpia.

Tanto o recorte como a pintura apresentfam-se em
conformidade com imagens ou registos fixos de um momento do
referido encontro diplomdtico. Num ambiente interior, algo
palaciano, surgem-nos, em primeiro plano, ocupando um terco da
altura da imagem e a partir do limite inferior, dois opulentos
bracos de sofds com os topos em formas de cornucdpias e com
borlas caidas, sobre os quais se apoiam as mdos das referidas
personalidades. Os bracos de sofds enconfram-se ligeiramente de
lado, indicando que as personagens acomodadas nos sofds e
encontram quase de frente uma para a oufra, numa posicdo de
conversacdo e de exposicdo fotogrdfica. A mdo da figura da
esquerda encontfra-se com a palma virada para a frente, como
resultado de um gesto que acompanha o discurso da
personagem, e d mdo, pousada no braco do sofd direito, numa
atitude mais passiva, como que num momento de pausa. Em jeito
de indicio das personagens, surgem uns ligeiros apontamentos das
pernas, a zona dos joelhos, estando elas na posicdo de sentadas,
e encostadas aos bracos dos sofds, a da esquerda com calcas

escuras e a da direita com calcas claras. Em segundo plano, e a
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meio da composicdo, verificamos a presenca de uma mesa
circular de vidro, sobre a qual se encontram objetos decorativos
em metal e vidro, e tudo isto aparece tendo como plano de fundo
um ondulado de cortinado. Na pintura, o ambiente cromdatico,
ainda que policromdtico, onde prevalecem os tons cinzentos e
cremes, apresenta-se algo suave e translicido, como que unindo
e sujeitando as formas e as figuras a uma mesma luz difusa, como
que recuperando o ambiente artificial de interior bastante
iluminado. E vé-se isto, num efeito algo oposto, ou pelo menos
diferente, do ambiente de cor, também artificial, mas saturado de
sépia, presente na imagem impressa. Tecnicamente a pintura
apresenta uma economia de meios, de forma que a resolucdo
poder-se-& considerar de suficiente, e alla prima, tal como é

frequente e caracteristico nas obras de Tuymans.

Trata-se de um trabalho nitidaomente inscrito no
caracteristico universo artistico/pictérico de Luc Tuymans. Universo
que se caracteriza pela apresentacdo de representacodes
figurativas, tematicamente objetivas e com posicionamentos
criticos relacionados com a realidade empirica e episdédios ou
assuntos da histéria recente?, que tenham ocorrido em determinados

contextos sociais e politicos, e os quais serdo de alguma forma

2 Numa entrevista divulgada no jornal El Pais, no &mbito da sua exposicdo no Centro
de Arte de Mdlaga (Espanha), Luc Tuymans responde: «No creo que sea pintor de
historia. Politico... puede ser. Cierto arte politico incluye desde el principio un elemento
ideoldgico y aun surge de él. Entonces no es arte sino propaganda. Pero puede que
en el proceso de elaboracién se incorporen a la imagen aspetos politicos porque en
realidad forman parte del problema que la constituye. El cuadro entfonces no se ve
como un discurso politico, sino como una imagen que por si pose implicaciones
politicas. Hay algo mds: la politica en cierto momento abandona metas especificas
porgue, como compromiso, debe conjugar intereses diversos. El arte no. El arte es ante
fodo posicionamiento. Me infteresan los artfistas que, cada uno a su modo, se
posicionan, como Manet, Veldzquez, Goya o El Grecoy, in, Luc Tuymans "El primer arte
conceptual fue la pintfura"”, 2011.



criticaveis quer pelos principios que os motivaram quer pelos

processos e resultados com que se revelaram.
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Magazine, dez., 2004, p. 116.

lized clouds in which | her paintings look like pho

ICY ANONYMITY:

Egypt, 2003, by Lue Tuymans

tention. .

Esta pinfura foi apresentada na exposicdo coletiva The
Undiscovered Country no Hammer Museum de Los Angeles (USA),
de outubro de 2004 a janeiro de 2005. No contexto da divulgacdo
desta exposicdo, Bernard Cooper em Los Angeles Magazine
apresenta uma reproducdo de Egypt (2003), que acompanha o
texto critico sobre a generalidade da exposicdo. Nesse texto,
inclui um pardgrafo especifico acerca desta pintura 3. A reproducdo
da pintura, para além da sumdaria ficha técnica, € acompanhada
pela legenda «icy anonymity»; esta provém do final do texto e
parece resumir a leitura realizada por Cooper.

3 A propdsito da presenca de Egypt (2003) na referida exposicdo, escrevia Bernard
Cooper: «Belgian Luc Tuymans paints with a vague yet lofty cynicism. In Egypt (2003),
two hands — one passive, the other mildly gesturing — are propped on the arms of plush
chairs in an elegant room, everything rendered in shades of ivory and gray. The hands,
it turns out, belong to Secretary of State Colin Powell and Egyptian president Hosni
Mubarak. Egypt is based on a news photo taken of their meeting during the early
stages of the Irag war. Knowing this fact (neither the image nor the fitle makes it

explicit) barely changes one's reaction to the painting, which retains its icy anonymityy;
in, Brushin up, Los Angeles Magazine, Dez. de 2004, p. 116.



O reconhecimento da importdncia da obra possibilitou,

ainda, a sua reproducdo numa edicdo serigrafica, em 20054,

1.2. Egypt (2003) in, Display e os outros escritos

Flash Art, n° 235, Marco - Abril de 2004,
p. 40.

Egypt (2003), num primeiro momento da sua divulgac¢do,
surge reproduzida na revista Flash Arf, na seccdo Display, e
acompanhada do seguinte texto da autoria de Luc Tuymans: «The
image in the painting Egypt originated from a photograph in a
newspaper (The Financial Times) portraying a meeting between
Colin Powell and President Hosni Mubarak in Egypt at the height of
the conflict in Iraqg. | cropped the image by cutting off the faces,
emphasizing solely the two hands, thus muting the imagery and

reducing the event to an instantaneous moment that could be

4 As serigrafias apresentam a seguinte ficha técnica: «Luc Tuymans, Egypt (2003), print,
50x32 cm, 2005. Ed.150y.
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immobilized. The glass table and its opulence, as well as the two
rounded armrests of the chairs, are indications of the otherness or
the orientalistic surroundings where the conversation took place.
This again is emphasized through the subtlety of the colored,
draped background that leads into a void. The whole idea was to
characterize in a very effective and focused way the downfall of
diplomacy through brutal power, symbolized by the one hand that
speaks and dictates and by the other that is passive despite being,
paradoxically, within its own surroundings» (Tuymans, Display, 2004,

p. 40).

Este texto sobrepde-se 4 reproducdo da pintura, como é
frequente em ftermos grdficos, e insere-se na habitual prdtica
reflexiva do artista. Luc Tuymans realiza frequentemente e de uma
forma concisa especificas reflexdes escritas acerca dos seus
trabalhos pictéricos, quer sejam obras no singular ou nucleos
temdticos. Tal como em outros textos de outras pinturas, &€ de
sublinhar o cardcter conciso do mesmo, que esclarece e ajuda a
entender o significado do que se encontra representado na
pintura. Diremos mesmo que o texto, fal como a pintura, evidencia
determinados pormenores da composicdo, considerados
suficientes para a evocacdo preftendida; o mesmo refere o
essencial e é objetivo em relacdo a informacdo que pretende
transmitir, os principios artisticos e pldasticos subjacentes e o
significado de toda a representacdo. As reflexdes expostas
encontram-se relacionadas com o que Luc Tuymans considera ser
a sua forma de comunicabilidade, e como algo que faz parte da
sua personalidade artistica. Numa conversagcdo com Luk
Lambrecht em 1996, e perante a questdo se as suas obras podiam

ser consideradas como «puras narracoesy, Tuymans diz mesmo: «l



gladly explain where the images tems from (...) Communication is
and remains intrinsic to my work and my artistic personality»s. Para
além disto, a apresentacdo deste tipo de texto surge como
condicdo daquela seccdo da revista; condicdo que € exposta
junto com o texto de Tuymans, mas com uma solucdo grdfica
menos evidente, a cinzento — «Flash Art invites the cover artist to

display and discuss a single imagen.

O destaque dado aqui a esta pintura, realizado da forma
que expressamos, parece ndo fer tido continuidade. Apesar de ter
sido reproduzida serigraficamente, como j& foi referido, ndo se
conhecem outras reproducdes em publicacdes que de algum
modo abordem a obra de Tuymans, mesmo na recente ON&BY Luc
Tuymansé¢. Mas, em jeito de complemento, observamos que é
naquela publicacdo que se encontram reunidos vdrios textos e
reflexdes de Luc Tuymans. De forma separada, surgem-nos textos a
partir de trabalhos concretos, e reflexdes incluidas em
entrevistas/conversas com criticos de arte e com outros artistas.
Como exemplo, e tendo em consideracdo a época da realizacdo
de Egypt (2003), evocamos a conversacdo com Jean-Paul Jungo,
em 2003, a pretexto da exposicdo da série Der Diagnostische Blick
em 1992 na Zeno X Gallery em Antuérpia (ON&BY Luc Tuymans,
2013, pp. 38-40). Nesta conversacdo, Tuymans esclarece-nos
acerca do assunto/tema, das particularidades pldasticas e das
opcdes processuais, inerentes das resolucdes pictdricas que

constituem o conjunto. O texto apresenta-se assim como uma

5 «Lambrecht - Is there any danger of your work being interpreted as pure narration?
Tuymans - Yes, | gladly explain where the image stems from, but after that my paintings
must be good enough to relate their story. Communication is and remains infrinsic to
my work and my artistic personality. The work in itself doesn't tell a story: | only bring the
source of the work to the surface. My paintings are really quite rhetorical. But everyone
realizes that the gaping divide between the visual and the audio can never be
bridgedy; in, ON&BY-Luc Tuymans. (2013), p. 56.

6 ON&BY Luc Tuymans. (2013). London: Whitechapel Gallery; MIT Press.



explicacdo fria e pragmdtica que visa ser, n@o uma necessidade
de extrapolacdo, mas sim o complemento que elimina a
subjetividade, a qual poderd ocorrer perante a imagem/pintura,
enquanto objeto a decifrar. Um texto que surge num momento
designado de reflexivo, e pods-pictdrico, que vai para além da
descricdo das pinturas, e nos fornece informacdes acerca da
prdtica processual desenvolvida pelo artista, assim como, do seu
pensamento artistico em geral e pictdérico em particular.
Recordemos aqui que a obra de Luc Tuymans, de acordo com
vdrios criticos de arte, se encontra nos limites ou no esbatimento
de fronteiras entre a possibilidade e a impossibilidade da

representacdo pictdérica.

1.3. Egypt (2003) enquanto imagem deferida

Pelas caracteristicas visuais e pldsticas de Egypt (2003)
podemos desde logo reconhecer o seu cardcter como imagem
deferida. Esta € uma obra que, como j& foi referido, aceita como
origem uma imagem concreta’? — uma fotografia divulgada pela
imprensa e relacionada com um momento daquela atualidade
politica. Podemos, assim, considerar que, perante a certeza e a
objetividade da imagem concreta, existe uma certa aceitacdo
das suas caracteristicas temdaticas, figurativas e pldstico/visuais,
como dados exordiais para a obtencdo/concretizacd@o da pintura.
E isto acontece num processo de consideracdo (ou
reconsideracdo) da imagem e transformacdo da mesma em
imagem/pintura. Este processo proporciona-nos o entendimento

do momento intuitivo, como primeira instdncia e como fendmeno

7 Utilliza-se aqui a denominacdo de concreta, como a que, em termos da filosofia de
Arthur Schopenhauer se contrapde a representacdo abstracta; e algo que deriva da
intuicdo e surge como nocdo ou espécie de representacdo.



primeiro da mediacdo com a realidade; de seguida tem lugar a
reconfiguracdo pldstica por via de um qualquer procedimento
artistico. De outra forma, todo um processo, que nos proporciona
a compreensdo do seguinte: inicialmente surgiu, por parte do
artista, o contacto com a imagem, que indica ou possui, de uma
forma intrinseca, um assunto considerado interessante; e depois
essa mesma imagem possui, fambém, suficientes caracteristicas
visuais que se potencializam e passam a categoria de
componentes pldsticos suscetiveis de serem fixados em pintura.
Mas, uma aceitacdo e um processo que, partindo de um
acontecimento histérico e importante sob o ponto de vista
exterior, apresentam «um conveniente sob o ponto de vista da
pintura: acontece muitas vezes que aquilo que hd de significativo
neles ndo pode ser representado duma maneira intuitiva, mas
deve, pelo contrdrio, ser acrescentado pelo pensamentoy
(Schopenhavuer, sd., p. 304).

Em Egypt (2003) a reconfiguracdo pldstica apresenta-se-nos,
entdo, com uma certa economia de meios, a qual se nota pela
elementaridade técnica da pintura alla prima, ou «de modo
menory (Sardo, 2006)8 assim como, pela forma descomprometida
em relagcdo a apresentacdo de preciosismos miméticos e
reprodutivos. Esta pintura também ndo apresenta acentuados ou
especificos efeitos de cardcter gestual e de rentabilizacdo dos
materiais/tintas, isto é, ndo explora a apresentacdo visual dos
gestos pictéricos e dos materiais enquanto sujeitos/elementos que

contribuam para a qualidade da obra. E isto, para além de

8 «A pintura de Tuymans (...) ndo possui, ao contrdrio da pintura de Richter, nenhuma
gléria operdtica no fracasso, nem nenhuma moral do processo pictdrico, mas um
cardcter dubio, banal e titubeante, por vezes ostentando um enorme desprezo por
uma pintura em “modo maior™ e «O uso do erro por Tuymans [...] o exercicio retdrico
de um “modo menor” que estabeleceu um patamar de utilizacdo da pinfura como
um processo de impureza, contaminado pela histériay; in, Sardo, D. (2006). Pintura
Redux.PuUblico/Serralves, pp. 9-10.



apresentar a referida resolucdo policromdtica que traduz o
ambiente de iluminacdo artificial da cena, a qual se encontfra de
acordo com um dos elementos caracteristicos do género pictdrico
de Luc Tuymans — a atmosfera translUcida. Para além disto, esta
reconfiguragcdo surge, também, como uma consequéncia do
pragmatismo pldstico, e ndo tanto como uma resolucdo

intencional, & qual possa ser atribuido um significado importante?.

Por outro lado, o deferimento da imagem, que pertence ao
universo puUblico e é consequéncia da particular experiéncia com
o real (em termos deleuzianos) e intfuitiva (quando percebida
como acdo, no contexto das ideias de Schopenhauer), adota,
sobretudo, duas consideracdoes, o reconhecimento do seu
potencial iconogrdfico e a possibilidade de ser sujeito do
respetivo processo de apropriagcdo. O potencial iconogrdfico
verifica-se diretamente pelo ambiente orientalista e algo opulento
do cendrio, composto pelo conjunto dos elementos, bracos de
sofds, mesa de vidro com os caracteristicos objetos decorativos
em metal e vidro e o cortinado de fundo; e, indiretamente, pela
representacdo das mdos das personagens, ocultando assim a
personificacdo, mas referenciando os seus gestos. O cendrio, ao
mesmo tempo que ¢é peculiar e «que leva a um vazioy,
desmultiplica-se e afigura-se como qualquer ambiente de interior
orientalista e palaciano. As enfdticas representacdes das mdos em
contidos gestos, para além de serem pertenca e evocarem Colin
Powell e Hosni Mubarak, simbolizam as interlocucdes e 0s jogos

diplomdticos que fazem parte dos encontros oficiais da atividade

? «l'm not so worried about whether an atmosphere is generated or not, but | am keen
on a pragmatic representation of a world, where the painting is actually quite precisey;
in, ON&BY Luc Tuymans. (2013), p. 84.



politica. Objetivamente, tal como escreve Luc Tuymans, a pintura
na sua totalidade simboliza «by the one hand that speaks and
dictates and by the other that is passive despite being»y e
caracteriza «the downfall of diplomacy through brutal powern

(Display, 2004).

A apropriagdo da imagem, que possui, como primeiro
momento do processo, o contacto com a imagem existente, e o
intuitivo recorte da mesma, baseia-se, como ja foi referido, no
reconhecimento do seu potencial iconogrdfico. E este o elemento
concreto, que impulsiona a resolucdo pictérica. O facto de existir
uma imagem com uma determinada carga iconogrdfica torna-se
condicdo suficiente para a realizacdo de uma pintura em muito
semelhante e plasticamente interpretativa dessa imagem, ainda
que, nessa pintura, se apresente a subjetividade artistica pelos
processos técnicos e pelos efeitos pldstico/visuais conseguidos. Em
particular, esta apropriacdo da imagem é acompanhada da
particular pratica de recorte da mesma. Egypt (2003) surge, assim,
como reproducdo ndo de uma imagem com relevdncia medidtica
ou importancia fotogrdfica, mas sim de um fragmento ou recorte
realizado por Luc Tuymans. Deste modo, & apropriacdo da
imagem o artista adiciona, também, a elementar prdtica de
recorte, como uma atitude intencional que possibilita o enfoque
nos pormenores mais significativos, e mais tarde, a enfatizacdo
dos mesmos na pintura. E de referir que, ao recortar a imagem
inicial e ao assumir essa parte da imagem como indicio para a
objetivacdo da pintura, Luc Tuymans revela o seu interesse
artistico pelo fragmento enquanto objeto plastico/visual, sobre o
qual recaiu a atencdo intuitiva. O objeto pldstico/visual, que se

encontra antes da realizagdo pictérica, é o elemento



determinante na materializagcdo da mesma. O interesse neste
objeto surge muito por via dos conhecimentos e dos
comportamentos adquiridos com a realizagdo cinematogrdafica;
algo que Tuymans sempre assume perante determinadas solucoes
e efeitos que aplica em muitos dos seus trabalhos pictéricos. Por
exemplo, na acima referida conversacdo com Jean-Paul Jungo, o
artista esclarece que os efeitos de distanciamento e aproximacdo
em close-up sdo fatores interpretativos presentes nas
representacdes e que constituem o conjunto Der Diagnostische
Blick, e sGo consequéncias da aplicabilidade concetual de um
outro efeito, o efeito zoom, sendo este algo que advém da sua

experiéncia cinematograficalo,

Assim, em Egypt (2003) encontramos uma resolucdo pldstica
que expde ao mesmo tempo a fragilidade da pintura, no seu
desempenho mimético, e a insuficiéncia da imagem na definicdo
do que pretende demonstrar ou narrar. Tuymans no texto que
acompanha a reproducdo da pintura, na Flash Art, termina
dizendo-nos que: «The whole idea was to characterize in a very
effective and focused way the downfall of diplomacy through
brutal power, symbolized by the one hand that speaks and
dictates and by the other that is passive despite being». Assim, a
pintura passa a ser coisa artistica que alarga o espectro dos
assuntos fratados, e a imagem apenas o referente — o mero
recorte de papel (que se torna documento para o arquivo do
artista). Um desempenho mimético manifestado pela ndo-

semelhanca, que, como diz Ranciére, se apresenta como uma

10 ¢If there’s something that links all my paintings, it’s this idea of distancing oneself from
the subject at the same time as you approach it. (...) It’s like a zoom effect, which |
hated when | was making films. In my paintings, the zoom is a mentalityy; in, ON&BY Luc
Tuymans, 2013, p. 40.



certa forma de renlUncia ao visivel (2011, p. 15); e uma
simplicidade técnica, baseada na pintura alla prima e no esforco
mimético mas ndo-semelhante, que serdo as forcas pldasticas que

recolocam a questdo da pintura como uma imagem falsa.

Tudo isto traduz uma atitude de concorddncia com a
imagem, para a posterior reconfiguracdo pldstica, ou, como
diremos mais adiante, de rematerializa¢cdo da imagem em pintura,

tendo em vista a extrapolacdo do seu significado reall.

" De acordo com Schopenhauer «é preciso em geral distinguir, num quadro, a
significacdo nominal da significacdo real: a primeira € completamente exterior, reside
numa pura nocdo que se consente acrescentar; a segunda consiste numa face
particular da ideia da humanidade que se torna por meio do quadro perceptivel pela
intfuicaon; in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como Vontade e Representacdo, p.
304.



1. Egypt (2003) e September

2.1. September

Gerhard Richter, September, 6leo sobre tela, 52x72 cm, 2005.

Catdlogue Raisonné, 891-5

September é uma pintura de Gerhard Richter, datada de
2005 e propriedade do Museum of Modern Art de New York. Trata-
se claramente de uma obra cuja femdtica evoca o aftaque
terrorista do 11 de setembro de 2001, perpetrado em territério dos
Estados Unidos da América, e em particular o ataque ao World
Trade Center em New York. Esta pintura foi matéria e assunto

principal de uma publicagcdo em 2010, sob o mesmo titulo, cujo

35



autor foi o critico de arte Robert Storr'2. De uma forma assumida
pelo artista e comprovadamente documentada na publicacdo
mencionada, este frabalho teve origem numa concreta imagem
fotogrdfica divulgada pela agéncia de informacdo Reuters a
época dos acontecimentos, e alude a um momento especifico do
ataque, o embate do voo 175 da United Airlines contra a torre sul

do referido complexos,

Gerhard Richter, Atlas, folha 744
(pormenor), 2006.

Pelas suas caracteristicas visuais e plasticas, verifica-se
desde logo que September € uma pintura com um forte cardcter
presencial e que fransporta uma importante componente
iconogrdfica. Trata-se de uma pintura de modestas dimensdes,
que apresenta uma composicdo pldstica constituida,
essencialmente, pela representacdo das partes superiores das
duas torres gémeas, vistas por duas fachadas e envolvidas em
fumo nas suas partes superiores. Estas representacdes enconfram-se

sobre um fundo azul-céu e surgem a partir do lado direito do

12 Storr, Robert. (2010). September-A History Painting by Gerhard Richter. London: Tate
Publishing.

13 Nesta publicacdo, surge uma reproducdo da folha 744 do Atlas de Gerhard Richter.
Nessa folha consta a imagem que se encontra na origem de September; ibidem, p. 22



suporte, ocupando dois tercos do plano, a mais 4 direita surge
apenas em duas barras verticais que atingem os limites do suporte
em cima de lado e em baixo, enquanto a da esquerda se
encontra sensivelmente a meio da composicdo e de uma forma
incompleta na sua parte superior, que ndo € visivel, por via da
representacdo da explosdo provocada. No entanto, estas
figuragcdes colocam-se no limite do seu reconhecimento, isto &,
pela resolucdo processual e pldastica empreendida por Gerhard
Richter verifica-se uma desfiguracdo pelo esborratar das formas e
pela ndo definicdo dos contornos e dos pormenores das mesmas,
O que permite considerar que estas representacdes surgem como
formas que tendem para a abstracdo ou pelo menos como formas
indefinidas ou, ainda, como representacdes informes. Toda esta
composicdo, com a apresentacdo crescente dos elementos/torres
da direita para a esquerda e o espaco livre de azul-céu a
esquerda de todo o plano, estabelece, assim, uma organizacdo
visual que promove alguma ilusGo relacionada com @

profundidade de campo e até com a representacdo perspética.

Sobre toda esta resolucdo pictdrica, surgem na horizontal e
em dois sentidos, da esquerda para a direita e vice-versa, estreitos
e irregulares arrastamentos de tinta, em tons de cinza/azulado
claros e escuros, que contribuem para acentuar o cardcter
pictérico de todo o ftrabalho. Estes arrastamentos de tinta,

advindos do vocabuldrio técnico/pldstico de Gerhard Richter e

14 Permitimo-nos aqui utilizar este termo, informe, relembrando que o mesmo é utilizado
por Hal Foster como uma condicdo enunciada por Bataille, «... the informe, a condition
describe by Bataille where significant form dissolves because the fundamental
distinction betwen figure and ground, ...»; in, Foster, H. (2002). The Return of the Real-
The Avant-Garde at the End of the Century, p. 149.

Mas também um informe que tanto resulta da visibilidade da forma, como gere e
potencializa a mesma; e isto, tendo em consideracdo os escritos de Rosalind Krauss
sobre o mesmo assunto.



fazendo parte da sua “assinatura pldastica” %, ndo atingem os
limites do plano de representacdo, numa solugcdo contrdaria &
figuracdo de fundo que se apresenta como espaco recortado e
limitado de um todo continuo, que se pode imaginar. Este aspeto
técnico e processual de condicionar esses arrastamentos de tinta
ao plano do suporte, deixando como que uma margem entre o0s
mesmos e os limites da superficie, € algo muito importante para a
rececdo visual da imagem por parte do espetador; hd como que
uma demarcacdo do campo pldastico e um apelo para a
percecdo e concentracdo na sua cenfralidade, que, num plano
estético, € importante para completar o “jogo” comunicacional
com o recetor e aludir a garantia da imagem enquanto imagem
de uma verdade que € «aquosa em fuga para um informen!s, Num
espaco de leitura um pouco mais singular, diremos que estes
arrastamentos de tinta parecem afirmarem-se como elementos
perturbadores da prépria imagem/pintura. Uma perturbacdéo
semelhante das irregularidades frequentemente verificados nas
imagens transmitidas pelos meios medidticos, que causa uma
permanente consciéncia da pintura enquanto facto ou coisa

artistica.

15 Recorde-se aqui os conjuntos de frabalhos em que Gerhard Richter sobrepde
arrastamentos de tinta sobre pinturas figurativas ou sobre fotografias, assim como o
espetro de trabalhos, de cardcter abstrato e expressionistas, realizados sobretudo na
década de 1980. Pinturas abstratas, que sob o ponto de vista técnico exploram o
tachismo numa escala até entdo pouco usual, com enormes espdtulas e pincéis,
expondo, assim, enormes arrastamentos de tintas.

16 Esta expressdo surge-nos com Carlos Vidal e a partir de algo muito semelhante a
estes arrastamentos de tinta de Gerhard Richter, num texto dedicado por este autor a
obra cinematogrdfica de Alexander Sokurov. E, em particular, ao enfoque que dd
«nebulosidade artificialy presente nos filmes e resulfado das manchas aplicadas nas
peliculas; in, Vidal, C. (2002). A Representacdo da Vanguarda: Contradicées
Dindmicas na Arte Contempordnea, p. 142.



Na representacdo de fundo, resolvida ao jeito das foto-
pinturas e assente na repeticdo dos elementos e do ambiente,
presentes na imagem fotogrdfica origindria, Gerhard Richter
aplica uma resolucdo pictérica de «scraped» que sublinha o
cardcter catastréfico, ndo sé pela referida destruicdo das formas,
mas fambém pela mistura de fintas e cores, conseguindo um
ambiente poluido, algo semelhante ao de cinza e fumo que, na
realidade, surgiu a volta das partes superiores das torres, logo
apdés o embate dos avides. Possivelmente, serd a partir desta
preocupacdo relacionada com a criacdo de uma atmosfera
poluida e algo cinzenta que Richter opta pela sublimacdo da
nuvem de fogo que consta na imagem fotogrdafica original; esta é
apenas registada através da representacdo de uma mancha em
tons ocre-escuros. Todas estas resolucdes parecem obedecer a
uma estratégia que visa a obtencdo de uma pintura/imagem que
parte da imagem inicial e se conclui numa outra, em parte
semelhante, mas com enfatizacdes e modificacdes que visam
acentuar o cardcter perturbador da mesma, o que parece
corroborar a declaracdo de Jerry Saltz (2011, p. 183), quando, a
propdsito da generalidade da obra de Richter, refere que o artista
«developed an extensive range of interactions between the
photograph and paint so that both become something different

and disturbingy.

A anteceder toda esta realizagcdo pldstica, Gerhard Richter
elaborou um desenho preparatdrio. Este possui as mesmas
dimensdes que a pintura mas, ao contrdrio desta, apresenta uma
simplicidade que nos permite referir que é apenas um desenho
determinantemente diagramdtico, que surgiu apenas como

resultado de uma tarefa que antecedeu a realizacdo da pintura e



sem grandes aplicacodoes de efeitos pldsticos. Tal como September,
o desenho baseia-se na imagem fotogrdfica divulgada pela
imprensa, a partir da qual copia e sintetiza toda a sua
composicdo. As representacdes das ftorres surgem com um
contorno linear e a magenta, enquanto as superficies que
representam as fachadas sdo animadas com o cruzamento de
linhas verticais e horizontais a cinzento de grafite. O fundo, o
espaco envolvente e os efeitos de explosdo sdo apenas anotados
a cinzento e de uma forma pouco acentuada, longe dos efeitos
de profundidade e da expressdo cromdtica que se verificam na

pintural’,

, Storr, R. (2010). September - A History

ﬁ.“?i\rw Painting by Gerhard Richter, p. 32.

et
=

Robert Storr, a partir destas caracteristicas pldsticas visiveis e
das resolucdes técnicas percetiveis em September, realiza uma
interessante leitura dos seus efeitos imagéticos sobre o espetador.
Apresentamos aqui a citacdo dessa leitura, «The more time spent
with the painting the more fully that terrible knowledge dawns on
the viewer. And the more easily that viewer will come to see that

the grays and blues in the middle of the canvas are blended with

17 Este desenho encontra-se reproduzido na referida publicacdo da autoria de Robert
Storr e apenas com a seguinte legenda, «Preparatory drawing for September 2005,
52x72 cmy, sem qualquer outra referéncia técnica (matericis e suporte) ou de
catalogacdo do mesmo.



brown flecked by muted red, yellow, and orange highlights, traces
of which can also be found in the lower left-hand side of the
image, like flying sparks that glow hot in the oxygenated
atmosphere before they burn out and become cinder. That oblong
zone of warm tones amidst the cool grays and blues and those
sparks are the exploding airplane. And as we know from such
images, the charred particles that filled the air around the towers
and then blew across the city were not only the byproduct of
vaporized fuselage and building materials but in large part the
precipitate of some two thousand seven hundred and fifty-two
lives, such that the aqir those present inhaled was in some
immeasurable proportion composed of the last vestiges of those

who had been incinerated at the site.» (2010, p. 49).

2.2. September in, Gerhard Richter — Writings 1961-200718

«After all, we have plenty of reason to
look out into the world with a shocked

expression.y (ibidem, p. 395).7

Esta forma de olhar o mundo, assim sentida por Gerhard
Richter, parece ser uma razdo para a prevaléncia da pintura,
como prdatica artistica e forma de relacdo com o mundo. Uma

prdatica artistica, por esta via, essencialmente exdgena, que inclui,

18 O assunto principal deste subcapitulo, prende-se com as referéncias a September
publicadas em, Gerhard Richter — Writings 1961-2007.(2009). New York: Dietmar Elger,
Hans Ulrich Obrist.

Todas as citacoes realizadas neste subcapitulo, e referentes a esta publicacdo, terdo
apenas a indicacdo da pdgina.

19 Expressdo de Gerhard Richter a pretexto de uma pintura que representa o seu filho
Moritz (2002).



nos extremos do seu processo, dois elementos condicionantes, o
artista e a realidade do mundo ou, resumidamente, a artistica
«visdo do mundo» (elemento da dialética proposta por Erwin
Panofsky). E assim € uma representacdo que joga com a percecdo
e a inquietacdo enquanto fatores comuns ao artista e ao

espetador.

Em 2002, um ano apds o 11 de setembro, Jirgen Hohmeyer,
numa entrevista com Richter (ibidem, pp. 394-396), relaciona o
conceito de «shocked expression» com a série 18 de outubro 1977.
No frecho seguinte do didlogo, chega mesmo a supor e a
acrescentar que, se Gerhard Richter ndo tivesse realizado aquela
série, talvez pintasse, entdo, os terroristas do referido ataque. Ao
que Gerhard Richter respondeu «Definitely notn, e respondeu assim
porque considerava que tinha algumas dificuldades em enrender
o terrorismo, na sua globalidade. De acordo com estas posicoes,
parece haver como que uma recusa do espectdvel para o
cumprimento da prdtica artistica. A provocatéria possibilidade
pictérica proposta por Jiurgen Hohmeyer — a pintura dos retratos
dos terroristas do 11 de setembro, d semelhanca dos retratos da
série 18 de outubro 1977 - Gerhard Richter recusa o 6bvio e o que,

artisticamente, seria espectdvel e engagé.

De seguida, em 2004, numa entrevista com Jan Thorn-Prikker
(ibidem, p. 464), perante a observacdo do entrevistador de que o
trabalho com um conjunto de onze vidros refletores, apresentado
em Dresden, o remete, temdtica e concetualmente, para os
acontecimentos de 11 de setembro de 2001, Gerhard Richter ndo

s& aceita essa possibilidade de leitura, como acha que isso é



1. Egypt (2003) e September

possivel e positivo, ndo confirmando, no entanto, a predefinicdo

dessa inter-relacdo.

Apesar destas afirmacdes e das duvidas de afeicdo temdatica
para com o tema do terrorismo, referidas por Gerhard Richter, em
2005 expds uma serie de quatro desenhos, indubitavelmente
relacionados com o referido ataque terrorista na exposicdo
Paintings 2001-2005, realizada na galeria Marian Goodman em

New York2o,

Vista parcial da exposicdo, Marian
Goodman Gallery, New York, 2005.
In, Storr, R. (2010). September - A
History Painting by Gerhard
Richter, p. 28.

Em 2006, numa entrevista com Hans Ulrich Obrist (ibidem,
pp. 526-527), Gerhard Richter viria a afirmar que, tal como
September, os desenhos surgiram como consequéncia do impacto
de toda a tragédia resultante do referido ataque terrorista 2',
acrescentfando e opinando que o0s mesmos referenciam aqueles

acontecimentos, a semelhanca de todas as imagens que se

20 Estes desenhos sdo todos a grafite sobre papel, possuem 151x102 cm e enconfram-
se no Catdlogue Raisonné de Gerhard Richter, divulgado na sua pdgina Web, com as
seguintes referéncias: CR 05/1, CR 05/2, CR 05/3 e CR 05/4. Encontram-se também
reproduzidos in, Storr, R. (2010). September — A History Painting by Gerhard Richter, pp.
26-31. A imagem que segue, neste tfrabalho, com os desenhos na referida exposicdo,
foi retirada desta publicacdo.

21 «Probably September 11 bothered me more than | expected. The big drawings also

have something to do with that theme; maybe at the time so did all the pictures, even
if you can't see that nowy; ibidem, p. 527.
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produziram naqueles tempos. Estes desenhos, na sua plasticidade,
sdo resolucdes abstratas ou informes, isto €, sdo resolucdes cujas
representacdes ndo possuem claras semelhancas com formas da
realidade. No entanto, apresentam, sobretudo, linhas e manchas,
que acentuam efeitos de verticalidade e de ambiente poluido,
que nitidamente fazem lembrar as imagens das torres do World
Trade Center, nos momentos seguintes ao ataque terrorista. Deste
modo, sdo claramente inferpretacées dos momentos que

referenciaom.

A afirmacdo de September na obra de Richter parece, assim,
resultar de um processo que ndo foi isento de diUvida e hesitacdo.
Os seus desenvolvimentos poderdo ser percebidos a partir das
observacdoes de Richter, prestadas em entrevistas e incluidas em
Gerhard Richter — Writings 1961-2007. Numa enftrevista realizada
por Susanne Beyer e Ulrike Knofel, em 2005, para o jornal Spiegel
(ibidem, pp. 502-505), as observacdes dedicadas a September
sdo suficientemente reveladoras das duvidas de Gerhard Richter
relativamente a importédncia da mesma, enquanto pintura a expor,
afirmando inclusive que se tfratava de uma tentativa e de uma
abordagem fracassadas e, ainda, que iria destruir a pintura e
reutilizar o suporte para um outfro frabalho. No entanto, estas
apreciacoes parecem referir-se apenas a fracassos
técnico/pldsticos, uma vez que, no espaco da mesma resposta,
Richter considera que: «Who knows, maybe the right visual idea
will emerge for this topic, for the topic of terrorism» (ibidem, p.
505). Também, na resposta seguinte, Richter acrescenta que,
relacionado com as questdes do fterrorismo, se interessa em
particular pelo fanatismo como fendmeno impulsionador de

atitudes comportamentais antagdnicas (oriundas, por exemplo, do



contexto religioso). Tendo em atencdo todas estas episdédicas
observacdes, poder-se-ad deduzir que, para Richter, o tema e os
assuntos ressurgidos com os acontecimentos do 11 de setembro,
como o ferrorismo ou o fanatismo, potencializaram-se como
motivo temdtico suscetivel de abordagens pictdéricas, ainda que,
por vezes, tenha permanecido em estado latente durante algum
tempo. Este campo temdtico, assim exposto por Richter, e
objetivamente os assuntos relacionados com o terrorismo ja se
tinham afirmado, com idéntica importdncia e presenca, na série

18 de outubro 1977.

Para compreendermos a reviravolta descrita — a passagem
de uma pintura fracassada para uma obra com elevada
consideracdo e de referéncia universal — deveremos considerar a
persistente atifude pictérica do artista. Gerhard Richter,
impulsionado pelo desagrado e pela insatisfacdo dos resultados
iniciais, alterou as caracteristicas pldsticas da pintura, destruindo
o que tinha sido pintfado, e acrescentando novos efeitos, na
procura do que referiu como «the right visual idea» para a
evocacdo do tema que o motivava, o terrorismo. Na entrevista
cedida a Hans Ulrich Obrist em novembro de 2006 (ibidem, p.
527), Richter descreve que, apdés uma primeira fase em que
realizou a pintura com cores fortes, executou outros processos
destrutivos como a raspagem e o arrastamento de tintas, As
caracteristicas pldsticas de September mostram de forma nitida a
aplicacdo de tais processos, inclusive, o esborratar das formas e a
percecdo da textura da fela/suporte. A partir deste percurso
processual e técnico, poder-se-& depreender que a abordagem
meramente mimética da imagem ndo bastava para a sua

assuncdo artistica. Para tal, a resolucdo tanto carecia da



subjetividade interpretativa e expressiva como deveria refletir uma
assertiva relacdo com os aconfecimentos e os senfimentfos em
causa. O conjunto destas operacdes técnicas e conceptuais
foram decisivas para a assuncdo da finalizacdo da pintura e para

a sua disponibilidade e exibicdo puUblica.

«The right visual idea», acima referida e principio de trabalho
de Richter, encontra-se relacionada com o «objective siden que
entende dever-se procurar na pintura, acrescentando que o
mesmo deverd surgir como necessidade do cardcter subjetivo da
producdo e ser componente coletivo e necessdrio para que
«something the other person can do something withy (ibidem, p.
98). Isto é algo que enunciava j& nas suas Notas em 1977. Esta
demanda da objetividade artistica e pictdérica encontramo-la,
também, nos seus escritos de 1985 (ibidem, p. 140), nos quais
refere que a objetividade é algo que possibilita a atribuicdo ao
objeto artistico de uma «new substancen. Uma objetividade que se
consubstancia em uma coisa pldstica com significado, que
desperta e possibilita interessantes associacdes interpretativas e

interpretacdes com significado.

2.3. September e a nogdo de presenga

Em September, para além do contelUdo e das caracteristicas
pldsticas, explanadas no subcapitulo dedicado & sua descricdo,
enconframos uma forte nocdo de presenca ou a obra de arte com
um forte cardcter presencial. A nocdo de presenca é uma
heranca minimalista, essencialmente relacionada com a escultura,
e surge-nos com Clemente Greenberg. Uma presenca que, no
caso da pintura, se afirma pelo friunfo da planitude, sendo esta a

caracteristica maior a partir da qual pode, desse modo, criar a



sua propria verdade. A presenca, assim entendida, potenciou o
que Michael Fried, na sua obra Art and Objecthood (1967),
considerou ser o cardcter literdrio da componente teatral
imanente & obra minimalista, que convoca o espetador para a
partilhna da sua formalidade. Nesta obra de critica de arte, e
utilizando como referéncia, em particular, a obra de Robert Morris,
Fried convoca a participacdo do espetador para o processo de
verificacdo do aspeto presencial da obra de arte — a
participacdo que «inclui quem vé» — criando assim uma nova
situacdo que ultrapassa o contacto tradicional entre a obra de
arte e o espetador?, e inclui também o dizivel, a parte expressiva
da obra de arte.

Perante September e a sua factualidade fisica e pldstica, o
espetador coneta-se com todo um universo de imagens e de
acontecimentos relacionados com a tragédia que resultou do
ataque terrorista em 11 de setembro de 2001. Deste modo, hd&
como que uma condensacdo de todas as imagens do
acontecimento, naquela obra, definindo assim o cardcter
metonimico da pintura/imagem e recolocando-a como uma
imagem entre imagens. E como se a pintura (ou a imagem
pintada) fosse a representante de todas as imagens conhecidas
sobre o assunto — como se propusesse partir do singular para o
plural, do individual para o universal, estando assim, de acordo

com Hal Foster, quando afirma que «tudo o que uma imagem

pode fazer é representar outras imagens»2,

22 everything counts not as part of the object, but as part of the situation in which its
objecthood is established and on which that objecthood at least partly dependsy; in,
http://atc.berkeley.edu/201/readings/FriedObjcthd.pdf, 14 de Maio 2013, Cap. lIl.

23 Hal Foster enuncia esta frase no contexto das consideracdes que realiza a partir dos
dois modelos de representacdo: o figurativo e o abstrato e a correspondente
genealogia Pop; in, Foster, H. (2002). The Return of the Real — The Avant-Garde at the


http://atc.berkeley.edu/201/readings/FriedObjcthd.pdf

A presenca, em September, assemelha-se, ainda, & pura
presenca procurada pela imagem icdénica, na medida em que,
para além da referida condensacdo de imagens, propde a
mediacdo imagética (Sardo, 2010, p. 18)2. A mediacdo imagética
que parte da mera permanéncia de uma pintura na superficie
plana de uma parede de um espaco expositivo, onde acontece o
contacto imediato com a mesma, para a instalacdo de um vasto
conjunto de referéncias e de sentimentos. Perante e a partir de
September, para além do que se pode verificar visualmente, vdrias
outras imagens surgem na memoria do espetador/recetor,
remetendo-o para as inUmeras vivéncias paralelas ao
acontecimento e para os sentimentos e as opinides criticas que
sdo, em parte, concomitantes com as da generalidade das
pessoas e com das que se viriam a manifestar nos planos da

comunicacdo e da critica social e politica.

Assim estabelecida esta relacdo com a obra de arte, o que
encontramos é algo que se inscreve no conceito de parergon,
sendo este o que é intrinseco a obra de arte, algo que, ao mesmo
tempo que reafirma a mesma como um ente — um ser coisa -
também considera que, em redor dela, surge um universo
temdtico e dialético. O parergon é para Jacques Derrida o
complemento da obra (o ergon), o que ndo estd explicito, mas
que também faz parte da mesma2 — um fora que estd dentro,

que torna possivel o sentir. Uma reafirmacdo que, por esta via, a

End of the Century, p.128. Esta expressdo (aqui traduzida) consta na citacdo
apresentada no inicio do subcapitulo IV.2. Hal Foster e a Arte Pop, p. 154.

24 Sardo, D. (2010). Estranhar. Jodo Queiroz - Silvae, p.18.

25 Derrida, J. (Summer de 1979). The Parergon. October, pp. 3-41.



da constatacdo do parergon, consolida a presenca da obra de
arte. September em particular € o exemplo de uma pintura que
tanto expde como necessita do parergon, na medida em que este
considera e valoriza a representacdo, ao mesmo tempo que
possibilita a ativacdo da sensibilidade do espetador para os
assuntfos que se enconfram no especfro da tftemdtica

correspondente.

Por outro lado, no conjunto da obra pictérica de Richter,
September surge como obra/peca isolada, ainda que exponha
muitas das caracteristicas pldsticas que se podem encontrar em
muitas pinturas deste artista, sobretudo as que inter-relacionam a
figuracdo e a abstracdo. Esta pintura combina estes dois aspetos
que Richter tem explorado em diferentes resolucdes e ao longo da
sua extensa e diversificada prdtica pictérica. De uma forma
sintética, podemos afirmar que, na obra de Richter, para além da
inter-relacdo referida, a figuracdo e a resolucdo
naturalista/realista tém surgido, essencialmente, em resolucdes
singulares, enquanto a abstracdo tem proporcionado a resolucdo
de séries. September serd ainda uma obra isolada, na mediada
em que é uma obra que comeca e acaba em si; uma obra que, s6
por si, sintfetiza processos e resolucdes, ao mesmo tempo que

proporciona a revelacdo do referido parergon.

September quase ndo tem estudos a anteceder a sua

resolucdo?, nem tem outras concretizacdes que, de algum modo,

26 O desenho preparatdrio apresentado € apenas diagramatico, na medida em que
se apresenta com a simplicidade descrita no subcapitulo anterior, e com a funcdo de
ser apenas uma sintese para posterior transferéncia. J& os desenhos preparatdrios,
referidos no subcapitulo anterior 1.2.2. September in, Gerhard Richter — Writings 1961-
2007, p. 41, apesar de serem acerca do mesmo assunto, estdo muito distantes
formalmente, de modo que ndo podem ser considerados como estudos, mas sim
como obras/desenhos.



lhe sejam proximas e que a incluam numa série ou género, €,
assim, uma pintura diferente e singular. O préprio plano de
resolucdo é um espaco de "luta"?” e de adequacdo de efeitos
pldsticos, semelhantes a outros j& verificados e desenvolvidos em
outras obras. O mesmo plano de concretizagcdo ndo é, assim,
espaco para a reafirmacdo e desenvolvimento de novas
sitfuacdes, ou algo novo, mas sim para a sistematizacdo do
pictorico; algo que possibilita a concentracdo na importdncia da
exposicdo do assunto referenciado. Julgamos poder dizer que
Richter ndo procurou novos efeitos, mas sim adequou efeitos j&
experienciados (tanto os relacionados com as representacoes
figurativas como 0s puramente abstratos) a uma
situacdo/resolucdo que desejava categdrica - logo simbdlica; e,
por estas opgcdes, € uma obra com cardcter presencial de acordo

com a delicadeza do assunto.

Estar presente é estar; e September estd e € una.

27 Este assunto é também fratado no subcapitulo anterior 1.2.2. September in, Gerhard
Richter — Writings 1961-2007, pp. 41-46, € no qual se descrevem 0s processos de
resolucdo e as duvidas de Richter.



Il. Principios (um) - A continvidade da pintura
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1.1. A pintura como actum continuum

«One can conclude then fthat, if the
match "modernist painting” is finished, it does
not necessarily mean that the game "painting"
is finished: many years to come are ahead for
this arty (Bois, 1993, p. 242)28,

Esta expressiva afirmacdo de Yve-Alain Bois encontra-se no
final do subcapitulo Painting: The Task of Mourning. As premissas
para a conclusdo exposta encontram-se no texto que a antecede
e estdo relacionadas com a morte da pintura, como uma
circunsténcia histérica e uma questdo transversal d arte moderna
em geral e a pintura abstrata em particular. A propdsito das ideias
expressas na totalidade deste texto de Bois, Delfim Sardo refere
que: «a tese de Bois € a de que a reinvencdo da pintura € uma
tarefa inerente & sua condi¢cdo de morte iminente, como se fosse
essencial, para o processo de desenvolvimento da pintura
moderna, uma necessidade intrinseca de fim, uma sensacdo de
abismoy» (2013, p. 920).

Mas, e ultrapassando o estudo ou a andlise dessas
importantes premissas relacionadas com o tema da morte da
pintura, permitimo-nos referenciar as trés potenciais inst@dncias
que, no entfender de Yve-Alain Bois, a pinfura modernista dissociou

o imagindrio, o real e o simbdlico?’. Considerando e agregando

28 Yve-Alain Bois apresenta-nos esta conclusdo, depois de realizar uma dissertacdo
acerca da “morte da pintura” procurada e proclamada pelas manifestacoes
abstratas modernistas, percorrendo os pensamentos de historiadores e criticos de arte
e as realizacdes de vdrios artistas essencialmente relacionados com a pintura abstrata.
Nesta dissertacdo Bois relaciona, também, a "morte da pintura” com a morte, das
ideologias (Lyotard), da sociedade industrial (Bell), do real (Baudrillard), da autoria
(Barthes), do homem (Foucault), da histéria (Kojeve) e, é claro, do modernismo.

29 (It will not be easier than before, but my bet is that the potential for painting will
emerge in the conjunctive deconstruction of the three instances that modernist



estas inst@ncias com as ideias esperancosas implicitas na citacdo
acima exposta, percebemos que as mesmas sdo os alicerces para
a dissertacdo que se segue no capitulo Painting as Model (ibidem,
pp. 245-257) ao longo do qual Yve-Alain Bois, apoiando-se nos
textos de Hubert Damisch3, desenvolve concecdes para a andlise
das obras de arte, relacionando a teoria e a prdtica artistica, de
acordo com quatro modelos, o percetivo, o técnico, o simbdlico e
o estratégico. Parece, assim, ndo mais fazer sentido falar-se da
“morte da pintura”, mas, sim, «above all what is the mode of

thought of which painting is the stake?2» (ibidem, p. 245).

Ainda, neste dmbito de andlise da pintura modernista e, ao
mesmo tempo, ultrapassando a dissociacdo enunciada por Yve-
Alain Bois entre o imagindrio, o real e o simbdlico, apraz-nos
registar aqui a interpretacdo de Clemente Greenberg a terminar o
ensaio de 1960, Modernist Painting (1995, pp. 85-94). Neste ensaio
Greenberg afirma que a arte, entre outras coisas, € continuidade;
uma continuidade alicercada no passado e na necessidade de
compuls@o. E afirma isto, enquanto em pardgrafos anteriores tinha
consubstanciado essa continuidade da pintura modernista, pela

sua condicdo de planitude?!.

Uma continuidade que é um atributo da pintura enquanto
processo artistico que, desde o0s seus primeiros ftempos, se
enconfra em permanente dindmica — a pintura como um actum

continuum.

Mas, que tipo de continuidade? De acordo com Arthur
Danto, a arte em geral e a pintura em particular, depois de terem

saido da linha da histéria e descarrilaodo na fase da Arte Pop,

painting has dissociated (the imaginary, the real, and the symbolic)y; in, Bois, Y.-A.
(1993). Painting as Model, p. 243.

30 Damisch, H. (1984). Fenétre jaune cadmium, ou les dessous de la peinture.

31 Assunto tratado no subcapitulo VI.1.2. A pintura como proposicdo pldstica, p. 213.



durante a qual atingiram um nivel de consciéncia filoséfica,
encontram-se, nestes tempos, numa fase designada de pods-
historica e filoséfica, sendo que a primeira «se distingue par le fait
qu’il existe d'innombrables directions entre lesquelles la création
artistique peut choisirn, e a fase final, a filoséfica, a que «consistait
pour la peinture a frouver une définition delle-méme qui f0t de
plus en plus adéquate, mais, (...) il s"agissait I d'une tdche
philosophique plutdét qu artistique» (2000, p. 202). Assim, uma
continuidade em diferentes direcdes, de tal forma que a pinturaq,
segundo declaracdo do mesmo filésofo, «était maintenant
comparable ad une grande riviere qui serait déversée dans un

réseau de bras fluviaux multiples» (ibidem, p. 202).

1.2. Egypt (2003) e September - acta continua

A continuidade da pintura, retftiniana, bela e sentimental,
assim caracterizada e referida por Richter, a partir das suas
realizacdes figurativas das décadas de 1960 e 1970, poder-se-a

considerar como algo anacrdénico e até kitsch32,

Mas serd esta possibilidade de subsisténcia da pintura
figurativa, por vezes, também, considerada como algo desusado
ou até anacrdnico, aguando da sua inclusdo no contexto da
producdo artistica contemporénea, processual e tecnicamente
diversificada, que, por fransgressdo ou transposicdo de

preconceitos, torna oportuno as realizacdes e o surgimento de

32 Esta observacdo de Gerhard Richter surge no catdlogo da exposicdo Panorama, na
Tate Modern de Londres, em 2011, e em resposta a uma questdo que relacionava as
suas prdticas pictéricas com a possibilidade da sobrevivéncia da pintura figurativa,
apds Duchamp. O texto é citado por Oscar Faria para terminar a critica & exposicdo;
in, Faria, O. (21 de outubro de 2011). Panorama Ricther. Ipilson, pp. 27 e 28.



Egypt (2003) e September. SGo pinturas que, para além de se
enquadrarem no frabalho dos seus autores, evocam
acontecimentos tfrdgicos da histéria recente e que ocorreram em
contextos especificos de conflitos ideolégicos, politicos e sociais.
Sdo realizacdes pictéricas entendidas como figurativas e com uma
qualidade pldstica e processual que, quando sujeitas a sua
apreciacdo contextualizada, provocam diferentes tipos de
reacoes criticas, sendo por isso, representacdes sensoridis e

emotivas3s,

De acordo com os modelos (o Percetivo, o Técnico, o
Simbdlico e o Estratégico), apresentados por de Yve-Alain Bois no
texto Painting as Model (1993, pp. 245-257), considerar-se-& que,
num primeiro momento, estas obras surgem de uma objetividade
provocada pela percecdo imagética e estética34. Pela percecdo
imagética, uma vez que as imagens que referem fazem parte do
conhecimento da comunidade em geral e estdo relacionados
com especificos momentos dos acontecimentos. Pela percecdo
estética, discrepante da imagética, mas complementar, na
medida em que se apoia e se fundamenta em pressupostos
tedricos/criticos e artisticos. Ainda, num segundo momento e de
acordo com 0s mesmos modelos enunciados pelo mesmo auftor,

Egypt (2003) e September sdo obras resolvidas pela aplicacdo de

33 A este propdsito, acresce citar Carlos Vidal e a leitura que faz a partir de
Schopenhauver: «Para o autor de Parerga und Paralipomena, (...) existem
representacoes sensoriais — sdo as apreensdes e percepcoes efectivadas pelos
sentidos, como as de natureza Optica e acuUstica, ainda designadas de
“representacoes intuitivas”; e representacdes formais — que sdo as apreensodes de tipo
eidético ou conceptual; ou ainda afectivas e volitivas, igualmente designadas de
“representacdes de ordem abstracta”; in, Vidal, C. (2002). A Represenfacdo da
Vanguarda, p. 113.

34 Esta percecdo estética, como conceito de Hubert Damisch, é considerada por Yve-
Alain Bois em contraponto & “atitude imagindria” da imagem do conhecimento,
proposta por Sarte, a qual, por sua vez, considera como uma estética da mimesis.



um campo técnico num quadro simbdlico de dialéctica entre o
dizivel e o visivel. Para completar, sdo obras que demonstram a
assuncdo de wuma estratégica processual (ou um modelo
estratégico) que permite, sobretudo, a revelacdo da procura do

sentido da obra.

Recordando o que descrevemos no subcapitulo 1.2.2. September
in, Gerhard Richter - Writings 1961-2007 (sobretudo o assunto
relacionado com a indecisdo inicial do artista relativamente &
importdncia do trabalho e os processos posteriores que levariam a
conclusdo da obra) bem como as descricdoes de Egypt (2003),
podemos analisar aqui a continuidade da pintura perante a
divisdo do ftrabalho artistico, proposto por Richard Wolhein e
salientado por Delfim Sardo (2013)35. De acordo com estes autores,
para além da primeira fase que consiste na «operacdo de
tfransformacdo materialy, existe uma segunda que se designa por
decisdo final e que se sustenta no entendimento do artista
relativamente ao término dos trabalhos processuais e técnicos;
decisdo essa que faz com que «o trabalho seja portador de
sentidon. E acontece isto, ainda que todo o processo pictdrico
seja precedido de algo ndo menos importante, a «ética de
escolhay (Sardo, 2006, p. 9)3%. Assim, os alicerces daquelas fases de

tfrabalho serdo constituidos por esta procura de sentido, que

35 (... Wolhein necessita de realizar uma divisdo fundamental entre o trabalho como
“deposicdo de finta sobre tela” ou, mais genericamente, como operacdo de
fransformacdo material de um determinado suporte e uma segunda fase, de ndo
menor importéncia: a decisdo de que o frabalho chegou co seu fermo. Este segundo
momento é aquele que faz com que o trabalho seja portador de sentido. Desta forma
o sentido da obra de arte deriva, em Ultima insténcia, da decisdo que o artista toma,
num determinado momento, de que a sua obra (no sentido etimoldgico) chegou ao
seu termo.y;, in, Sardo, D. (2013). O Exercicio Experimental da Liberdade -
Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenca: médium e franscendentais da
arte contempordnea, p. 43.

36 Este assunto serd desenvolvido no subcapitulo V.. A selecdo e a ética de escolha,
pp. 165-168.



Theodor Adorno considera como «o suporte objectivo nas obras
que sintetiza as intencdes particulares de cada uma» (1998, p.

173).

Em paralelo com as questdoes da légica filoséfica,
acrescentamos aqui um texto de Meyer: «O sentido ndo se diz, ele
permanece implicito em relacdo ao que é dito na proposicdo. Ele
mostra-se, e mostra-se a partir da proposicdo sem que seja
necessdrio fazé-lo objeto da proposicdo. (...)] em aderéncia
imediata d proposicdo: ele deve mostrar-se através dela, contudo
ele ndo se diz, ele é o ndo-dito, de qualquer modo ele é o ponto
cego da linguagem, o olho que vé, mas ndo se vé.» (Meyer, 1982,

p. 53).

Em pintura, a dotacdo de sentido serd, entdo, o resultado de
esforcos relacionados com o conjunto de processos conceptuais
de natureza artistica e com operacdes pictdricas que visam a
materializacdo das obras. A dotacdo de sentido que ndo se Vvé,
mas que poderd ser reconhecida a partir da obra, e na obra. No
caso das referidas pinturas, a dotacdo de sentido possui percursos
diferentes. Em September, encontra-se relacionada com a procura
da «the right visual idea», enunciada por Gerhard Richter (2009, p.
505). Ainda que esta procura inclua determinadas indecisdes
subjetivas e processuais de tal forma que, na concretizacdo da
obra, ndo tenha sido aplicado um percurso linear desde a escolha
inicial até a decisdo final 37, julgamos poder dizer que a
objetividade, dita e procurada por Gerhard Richter em September,
é continua, e que é a partir da mesma que o sentido da obra se

vai construindo, até ser resulfado ou coisa artistica. Estas mesmas

37 Esta citacdo e a andlise destas questdes encontram-se, também, no subcapitulo
anterior 1.2.2. September in, Gerhard Richter — Writings 1961-2007, pp. 41-46.



questdoes apresentam-se de forma diferente em Egypt (2003).
Nesta pintura de Luc Tuymans, o sentido parece surgir da
objetividade provocada pela percecdo imagética e estética
(enunciada por Yve-Alain Bois e acima referida), em que a mesma
orienta e condiciona o resultado pldstico de acordo com o
pretendido. O sentido da obra ndo é encontrado, como que é
verificado, cumprindo a expectativa criada pela intuicdo. Tal
como em outras realizacdes de Luc Tuymans, em Egypt (2003), o
sentido da obra surge em paralelo com o seu significado. Este faz
parte da intencdo do artista e € tido em consideracdo desde o
inicio, desde o contacto e a apropriagcdo da imagem. Tuymans
diz-nos: «l think that the making of an artwork should be
intentional, and however the elements are appropriated, every
move towards constructing an image should have some meaning»
(2013, p. 127). Assim, o significado em Egypt (2003) é algo que é
desde logo sublinhado pela concretizagdo do recorte,
concentrando, desse modo, a atencdo no pormenor importante e
revelando as suas caracteristicas, num processo semelhante ao
efeito de zoom cinematogrdfico. Uma particularidade técnica e
opcional que participa na narrativa, por forca do significado
dessa mesma pormenorizacdo. Recorde-se que Luc Tuymans, no
texto que acompanha a imagem de Egypt (2003) na revista Flash
Art, refere-nos mesmo que a ideia foi caracterizar de uma forma
simbdlica o fracasso da diplomacia e do poder politico. Uma
caracterizacdo que ¢é sublinhada pela “forca” do recorte
enquanto artificio que destaca e concentra a atencdo em parte
da imagem. Entdo, o significado da obra é algo que, tendo
surgido logo no inicio, se complementa durante a realizacdo da
mesma e permanece nos resultados pldsticos; algo que se

manifesta na visibilidade possivel, e pretende ser componente



assertiva para a manifestacdo do dizivel e do invisivel; e isto
acontece, na forma em que Tuymans veio a considerar como

«long runy, que inclui todas as etapas da afirmac¢cdo da pinturase,

Serd este ter sentido da obra e o sentido, na perspetiva da
l6gica filoséfica em que o mesmo «exprimird a concatenacdo
l6gica entre o enunciado e os restantes enunciados aceites como
verdadeiros ou falsos» 3, a par da objetividade da vontfade
enunciada por Schopenhauer, que permitem a consideracdo de
que as pinturas referidas possuem ou tfransportam consigo aspetos
criticos ou de compromisso critico. Uma considercdo que se
confirma, inclusive, pela «ética de escolhan acima referida que
anuncia os referentes exteriores aludidos, respetivamente o 11 de

setembro e a guerra no Iraque.

Apraz acrescentar aqui, nesta parte do trabalho, citando
novamente Schopenhauer, que «o objeto, para fter um sentido,
deve exprimir a coisa em si» (sd., p. 158), e que a «coisa em si»,
como pensamento kantiano, fransporta as determinacdes de
tempo, espaco e casualidade, determinacdes essas que sdo
fransversais ao universo artistico e particularmente inerentes as
pinturas, Egypt (2003) e September. Ainda, serd esta procura e a
construcdo de um sentido, em conjunto com as referéncias
contextualizadas e as defterminacdes de tempo, espaco e
casualidade, que fazem com que as obras de arte, como

representacodes, cumpram uma funcdo ideoldgica (Barro, 2003)40,

38 (To me it means that you paint a picture that isn’t really visible straight off, but only
manifest in time. The picture has been painted for long run, conceived of for long run,
and will only show or assert itself in full presence in the long runy; in, ON&BY Luc
Tuymans. (2013), p. 85.

3% Esta € uma citacdo, do texto de J. Tiago Oliveira, sob o titulo Alguns Comentos Sobre
o «Tractactusy; in, Wittgenstein, L. (2008). Tratado Légico-Filosofico, p. XVII.

40 «... ndo se trata das representacdes possuirem um conteldo ideoldgico inerente,
porém, cumprem uma funcdo ideoldégica ao determinarem a construcdo de um



Neste contexto e para que se verifique o cumprimento ideoldgico,
e também solicitado o papel do espetador, tanto na recetividade
das representacdes/obras como na reinstauracdo dos

correspondentes sentidos4l.

A realidade dos acontecimentos (a realidade do mundo) e &
realidade da mediatizacdo dos mesmos sdo entdo acrescentadas
a realidade exibida pela pintura e a realidade da pintura, que é

verdade em si mesma e pretende ser realidade com sentido.

A realidade exibida pela pintura, como circunsté@ncia
autorreferencial, é a realidade da representacdo intuitiva
enunciada por Schopenhauer, a qual, por sua vez, € como
«método de “transmissdo” ou «uma comunicacdo muito particulary
(Vidal, 2002, p. 114) que reativa a memdria. E isto acontece,
apesar de esta comunicacdo ser, o que o0 mesmo autor consideraq,
uma «comunicacdo verdadeiramente livreny e uma interpelacdo
qgque ndo busca solucdes ou respostas (ibidem, p.114), ou ainda um

«pensamento mudo» como prefere Merleau-Ponty (2006, p. 73).

A realidade da pintura, por sua vez, formaliza-se através de
tfradicionais ou novas possibilidades técnicas e instrumentais (mas
exclusivamente pldsticas). Formalizacdo que exprime o que, de
alguma forma, foi concetualizado. Para a compreensdo desta
formalizacdo serd importante considerar que a prdtica da pintura
é sempre uma expressdo subjetiva, a qual se encontra em
permanente reformulacdo do seu reportério processual e técnico.

E isto, apesar de esta reformulacdo surgir por via tanto das suas

senfido»; in, Barro, D. (2003). Imagens [Pictures] Para Uma Representacdo
Contempordnea, p. 42.

41 A recetfividade e a envolvéncia do espetador sdo assuntos apresentados e
desenvolvidos no subcapitulo 11.3. A "atuacdo" do Espetador, pp. 84-93.



necessidades intrinsecas (componentes do referido processo
infrospetivo e enddgeno) como por mediacdo de oufros meios

artisticos, como, por exemplo, a fotografia e o video.

De acordo com o que acima foi referido, esta forma de
corporizacdo da realidade pictérica — a materializagcdo da obra,
nos casos de Egypt (2003) e September — surge-nos através de
artificios particulares e especificos, os quais, ainda que diferentes,
apresentam «aos nossos olhos uma projecdo semelhante dquela
que as coisas ai inscreveramy» (Merleau-Ponty, 2006, p. 38). J&
como representacdo intuitiva, a materializacdo pictdérica é algo
que reativa a nossa memodria acerca dos acontecimentos e dos
assuntos temdaticos referenciados. Uma materializacdo, ou uma
construcdo, que surge como artificio enddgeno e que se assume,
nomeadamente, como processo de representacdo do mundo -
processo que, «arranca os elementos do real ao seu contexto
primdario e modifica-os profundamente em si até eles se tornarem

novamente capazes de uma unidadey» (Adorno, 1998, p. 72).

2.1. A singularidade da pintura e a pintura no singular

Para o entendimento da prossecucdo da pintura, devemos
considerar aqui duas premissas, ou duas constantes, intrinsecas a
pintura, enunciadas por Delfim Sardo (2013), que sdo, o cardcter
individual e soliloquial da producdo pictérica e a dialética, ou
mesmo reciprocidade, estabelecida pela pintura com outros meios
artisticos, sobretudo com a fotografia e com o cinema4. Depois de
expor acerca do cardcter individual e soliloquial das prdticas e
42 Delfim Sardo apresenta estas constantes tendo como ponto de partida uma
pergunta “ingénua”: «para qué precisamos de mais pinturas2y; in, Sardo, D. (2013). O

Exercicio Experimental da Liberdade - Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da
descrenca: médium e transcendentais da arte contempordnea.



das producodes pictdricas, e acrescentando o aspeto e a «eficdcia
como mercadorian da pintura, Delfim Sardo (Sardo, 2013, p. 64)
regista e conclui que «poderemos certamente enconfrar na
prdtica da pintura uma capacidade autondmica de acdo direta e
menos mediada que, provavelmente, corresponde a uma
necessidade novamente surgida num cendrio artistico cuja
complexidade pode ser sufocanten. J&, perante a «equacdon
contemporé@nea aferida pela coexisténcia e correlacdo entre a
pintura e a fotografia, Delfim Sardo, no mesmo contexto, chega a
considerar a possibilidade de um estado de academizacdo da
fotografia e um estado de «efervescéncian na pintura «como se
tudo lhe fosse permitidoy, inclusive, a resolucdo de cardcter

individual e soliloquial.

Assim, se com Yve-Alain Bois reconhecemos e aceitamos que
a pintura contempordnea associe e retfome o que a arte
modernista dissociou (o imagindrio, o real e o simbdlico) e se, com
Delfim Sardo, verificamos a permanéncia e a alteridade da pintura
individual e autoral num ambiente sufocante ou, diremos nds, algo
saturado e diversificado, o qual permite uma certa efervescéncia
da pintura, acrescentamos aqui um terceiro aspeto, a dialética
contemporé@nea relacionada com a imagem e a imagem em
pintura em particular. Dialética essa que ndo serd alheia as teses
de Jacques Ranciere sobre a imagem, e a partir das quais refere
que as imagens nunca sGo uma realidade simples, mas, sim,
woperacdes: relacdes entre um todo e partes, entre uma
visibilidade e uma poténcia de significacdo e afeto que |lhe estdo
associadas» (2011, p. 10). No interesse da generalidade dos
assuntos abordados nesta nossa tese, diremos que 4 imagem

pictérica poderemos, entdo, associar a pintura do instante



narrativo®, o qual possui em poténcia o afeto e a significacdo que

se poderdo estabelecer com os acontecimentos a que aludem.

Continuando, de acordo com Jacques Ranciere (2011, p.
160), a imagem existe num regime de representacdo no qual as
semelhancas estdo submetidas a um ftriplo constrangimento, um
modelo de visibilidade, uma acdo e uma ficcdo. Um regime de
representacdo que, no processo que estabelece entre o visivel e o
dizivel, ndo reconhece limites formais. A propdsito da possibilidade
de uma arte anti-representativa (uma arte sem irrepresentdvel),
Ranciere acrescenta que, «d& ndo hd limites intrinsecos a
representacdo, ndo hda ja limites para as suas possibilidadesy
(2011, p. 181). Serd, entdo, esta falta de limites que, em pintura,
provoca a diversidade processual e técnica assim como o
ambiente sufocante em que a mesma se enconira. Diversidades
que, conjuntamente com as forcas enddgenas da pintura,
promovem a continuidade da pinfura, assim como a sud
autonomia, como arquétipo representacional em constante
reestruturacdo, tfanto reafirmando a sua natureza academizante
como explorando novas potencialidades, tal como a pinfura como
campo expandido - campo/espaco que, quase sempre, procura

uma contextualizacdo e é por vezes interdisciplinar.

Por outro lado, a capacidade contorcionista* da pintura na
sua dupla postura diacrdonica e sincrénica, confirmada pela sua

persisténcia «em resolver-se em moratérias passadas a sua propria

43 Esta nocdo de ‘“instante narrativo” serd também referida no subcapitulo 1Il..2. Os
momentos—acontecimentos em Egypt (2003) e em September, pp. 121-128.

44 Capacidade contorcionista, na medida em que a pintura poderd ser entendida
como um ‘“corpo” capaz de se dobrar e de se contrair sobre si mesmo. Como
“corpo/sujeito” que a partir de um constante processo infrospetivo e de
autoconhecimento se reconfigura em desempenhos e em resultados diversificados.



historian (Sardo, 2010, p. 9) e em ser «antes de mais,
representacdaon» (Almeida, 1996, p. 63), possibilita a sua afirmacdo
como coisa %, no contexto heideggeriano em que é «matéria
enformada» (Heidegger, 2010, p. 19). Coisa que «nos interpela
através do seu aspeton e cujas capacidades de referenciacdo
(estabelecimento de relacdes com a realidade) sdo suscetiveis e
potenciadoras de abordagens imagéticas e simbdlicas (referidas
por Bois). Matéria enformada e coisa, ou ainda «facto pictural»
(Ranciere, 2011, p. 96), ao qual se pode acrescentar a
caracteristica/conceito de planitude (flatness), enunciado por
Clement Greenberg como principal especificidade da pintura e
como premissa para o entendimento da persisténcia do cardcter
bidimensional da mesma. A planitude da pintura, sendo «a Unica
condicdo que a pintura ndo partilha com qualquer outra arten
(Greenberg, 1995)%, serd uma particular premissa da pintura que
corrobora a sua condi¢cdo de continuidade, tal como é apandgio
da arte em geral, e desta, enquanto actum continuum 4. A
planitude da pintura ou a planura pictural, como prefere referir
Ranciere, é tanto quanto tem sido sempre «uma superficie de
comunicag¢do» (2011, p. 139). Aceitando esta genealogia
modernista, e tendo presente o conceito de pintura no singular,
permitimo-nos aqui a referéncia, como exemplo, aos trabalhos

realizados por Robert Rauschenberg na década de 1960. Este

45 Este cardcter coisal da obra de arte € apresentado e desenvolvido por Heidegger
no capitulo A coisa e a obra; in, Heidegger, M. (2010). A Origem da Obra de Arte, pp.
14-28.

46 ... was the only condition painting shared with no other arty; in, Greenberg, C.
(1995). The Collected Essays and Crificism, p. 87.

47 «Art is — among other things — continuity, and unthinkable without ity, ibidem, p. 93. A
planitude, enunciada por Clement Greenberg, encontra-se associada as producoes
pictéricas modernistas, que enquanto géneros artisticos, e num espaco de autonomia
expressiva e representativa, criaram uma certa oposicdo ds obrigacdes miméticas
anteriores.



artista realizou vdrias pinturas, ainda bastante sujeitas & condicdo
de planitude, mas sob determinados processos que em muito
conftribuiram para o pensamento popeano, tais como a retoma da
imagem figurativa, o enfoque em assuntos criticos daquela
atualidade e a aplicacdo de ftécnicas mistas, manuais e
mecdnicas. E realizou tudo isto numa plasticidade bidimensional
infencionalmente aleatdéria, onde ndo cumpre regras de
composicdo, de escala e de efeitos. Uma falta de regras (ou de
limites) composicionais e técnicos que, inclusive, possibilitam a
apresentacdo de prdticas imediatistas, expressionistas e abstratas,
em simultdneo e em conjunto com as impressdes mecdanicas e

serigraficas, de que é exemplo Quote4.

Robert Rauschenberg, Quote, técnica
mista, 239x183 cm, 1964.

Serdo estas caracteristicas estéticas/pldsticas da pintura,
que foram sistematizadas ao longo do modernismo, que permitem

a desenvoltura pictdrica de aspetos comunicacionais e dialéticos,

48 Rauschenberg, a par destas realizacdes, exclusivamente bidimensionais,
desenvolveu também as designadas “Combine Paintings”, realizacdes tridimensionais
e em relevo, que incorporam variados materiais e objetos, e nos quais se verificam
também vdrios processos, dos quais se destacam, a colagem, e a assemblage de
imagens e de objetos encontrados.
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intrinsecamente imagéticos e criticos, que, por sua vez,
possibilitam a afirmacdo da pintura em particular e da arte em

geral como facto social.

Retomando as questdes da continuidade da pintura e da
pintura no singular, dever-se-& considerar que, de acordo com
Schopenhauer, «a objetividade da vontade significa a vontade
tornada objeto, isto &, a representacdon (sd., p. 219), do mesmo
tempo que vontade e representacdo estdo estreitamente unidas
no mundo real (Schopenhaver, sd., p. 177). Em pintura, por vezes,
esta objetividade da vontade encontra-se associada & procura de
dotacdo de sentfido como ingrediente complementar dessa
mesma objetividade, logo, dessa mesma representacdo. Serd,
ainda, esta objetividade da vontade (que se encontra, por sua
vez, relacionada com a existéncia da razdo prdtica enunciada por
Kant e considerada por Schopenhauer apenas como «pratican4),
a qual, sob o comando da razdo e artisticamente contextualizada,
proporciona o acontecimento da pintura, e a pinfura enquanto
facto.

Dever-se-d também considerar que a pintura é, antes de
mais, representacdo, e, assim sendo, transporta consigo «a forma
do mundo e a consequéncia de o pensarn (Vidal, 2002, p. 157), ao
mesmo tempo que o faz como produto de uma vontade, que se
enforma e se torna objeto. Objeto/pintura que é unidade e
«categoria artificial, construida com base no desejo, muito

semelhante a edi¢cdo originaly (Barro, 2003, p. 90). Diriamos, assim,

49 Schopenhauer prefere «falar da razdo, enquanto ela dirige as agcdes humanas, e
que, sob este ponto de vista, merece o nome de «prdtican; enquanto considera «a
existéncia dessa razdo prdtica, segundo expressdo de Kant, que ele nos apresentaq,
com uma tranquilidade perfeita, como fonte de todas as virtudes e como o principio
de um dever absoluto (isto &, caido do céu)y; in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo
como Vontade e Representacdo, p. 115.



que na pintura, e em particular na pintura no singular, hd um

querer ser, um ser e muitas das vezes um querer ser semelhante.

2.2. Outros percursos — pintura expandida e pintura narrativa

Contemporaneamente, para além das producdes no singular
ouU Unicas, poder-se-& considerar que a prdtica pictérica se
estende através de um mapeamento de prdticas, das quais
salientamos duas linhagens, o caso da pintura em campo
expandido e a pintura narrativa, sabendo nds que estas dreas ndo
apresentam limites bem definidos, nem possuem rigorosos |éxicos
de género.

Realizando um exercicio préximo da drea da critica de arte,
diremos que a pintura pds-modernista, como designio, caminha
por problemas relacionados com dois aspetos, a dicotomia
unicidade/reprodutibilidade, como refere Rosalind Krauss (que
inclui a relacdo com a imagem, indiferentemente da sua origem
medidtica, fotogrdfica, virtual, etc.) e, a sua expansdo e
contextualizacdo para e com um exterior, com meios muito

préoximos dos utilizados pelas prdaticas da instalacdo.

Assim, e em primeiro lugar, consideremos a pinftura em
campo expandido como um espaco artistico, que no essencial é
uma manifestacdo que se desenvolve e estabelece protocolos

com e em contextos espaciais e temporais. Apesar de, na pratica,

50 O termo linhagens é utilizado por Delfim Sardo para caracterizar as diferentes
prdticas artisticas que coexistem e que definem «wuma espécie de pintura em campo
expandidoy; in, Sardo, D. (2013). O Exercicio Experimental da Liberdade -
Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenca: médium e transcendentais da
arte contempordneaq, pp. 72-73.



poder também ser um original pictérico e estabelecer relacdes

com a imagem advinda de um outro médium.

Campo expandido, como fermo e conceito critico/artistico,
é da autoria de Rosalind Krauss e surge, inicialmente, a designar o
contexto da producdo artistica/escultérica dos anos 197095, A
pintura em campo expandido, em rigor, como enunciacdo de
Rosalind Krauss, surge apenas na parte final do referido texto e
numa perspetiva diferente do conceito de campo expandido da
escultura. Krauss enuncia, entdo, «o espaco da pintura pds-
moderna implicard obviamente uma expansdo similar em redor de
um conjunto de termos diferentes da dupla arquitetura/paisagem,
um conjunto que provavelmente ativard a oposicdo
unicidade/reprodutibilidaden (1996, p. 302)%2, Este tipo de expansdo
parece-nos aqui encontrar um outfro percurso/problema, que é o
da relacdo da pintura com a imagem, e em particular com a
imagem dos meios tecnoldgicos/visuais, fotografia, cinema, video,
tfelevisdo e infternet, sendo que ndo ocorre essa oposicdo
(unicidade/reprodutibilidade), mas, sim, uma certa indefinicdo
acerca do que é uma imagem original (ou Unica) e de quais serdo

os limites e as razdes da sua reprodutibilidade.

Entendamos entdo a pintura em campo expandido como o

momento em que a pintura estabelece protocolos interativos com

51 O universo da critica de arte reconhece a autoria deste termo a Rosalind Krauss,
que o utilizou num texto sobre escultura, em 1979, na revista October. Rosalind Krauss,
no essencial, apresenta um quadro diagramdtico, para o entendimento da escultura
em campo expandido, no qual se problematiza um conjunto de oposicoes entre
escultura e construcdo localizada, paisagem e ndo-paisagem e arquitetura e ndo-
arquitetura. Este conceito tem sido alargado d pintura, sobretudo quando, ds suas
prdaticas correntes, tém sido associados: processos e ‘“envolvimentos” espaciais
/arquiteturais e até desempenhos performativos.

52 Traducdo do autor.



um exterior a si — um certo levar-se a si para um outro tipo de
relacdo com as diferentes formas de realidade. Neste caso, a
pintura convoca e envolve o contexto espacial onde se apresenta
ou desenvolve. Parte de uma estreita relagcdo com ele, tendo
como objetivo o estabelecimento de protocolos de recetividade
com o espetador. As situacdes criadas sdo tanto da sua
especificidade como disciplina como apelam a processos € a
gramdaticas proximas das dreas da arquitetura, da cenografia e da
escultura. A sua condicdo original de bidimensionalidade jd ndo
acontece apenas no plano frontal do suporte independente, mas
é transgredida e prolonga-se em objetos e espacos. O sentido da
obra serd, entdo, apreendido ndo apenas nos meandros do
processo pictdérico, como no caso da pintura una, mas, sim, nas

inter-relacdes que estabelece com o espaco onde se instala.

A pintura em campo expandido, de certa forma, esforca-se
por superar o limiar da planitude enunciada por Greenberg. E faz
isto ao mesmo tempo que é, frequentemente, a continuidade
dessa mesma planitude. Mesmo as realizacdes tridimensionais e
pictéricas, ou as realizagcdes de pinturas em espacos
arquiteténicos, citam ou utilizam a planitude enquanto agente
contaminador e efeito a desmultiplicar. E, talvez, ndo sé por isto,
Delfim Sardo considere e designe estas prdaticas como

«entendimentos metafdricos da pinturanss,

53 (Assim, poderiamos pensar que, na maior parte dos casos em que encontramos
estes usos da pintura, por vezes arquitetdnicos ou tridimensionais, estamos perante
entendimentos metaféricos da pintura; no processo de reificacdo contextual da arte
contempordnea ...»; in, Sardo, D. (2013). O Exercicio Experimental da Liberdade -
Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenca: médium e transcendentais da
arte contemporénea, p. 70.



A relacdo pragmdtica com o espetador — a recetibilidade da
obra, como consequéncia da exposicdo da mesma, também, j&
ndo se concretiza apenas pelo contacto visual e pela
comunicacdo de conteldos, mas, sim, pela envolvéncia do
mesmo em dispositivos percetivos que requerem, inclusive, a
leitura interativa e particulares contactos fisicos, devido a
especificidade dos dispositivos em que a mesma se desenvolve.
Muitas vezes, estas resolucdes apresentam-se com caracteristicas
e escalas préoximas das utilizadas na arquitetura e na cenografia e
solicitam ou obrigam a posturas e a din@micas especificas, como
condicdes para a percecdo e a usufruicdo das obras. De acordo
com David Barro, trata-se de apresentar o representado e ativar o
sensorial (2009, p. 16). Este mesmo autor, ao terminar o capitulo
sob o titulo de O Caso da Pintura Expandida, escreve «No fundo, o
que confunde € um debate abstrato com a prépria pinfura, uma
pintura que abandonou quase tudo: a tela, a moldura, a parede,
os géneros (...) E tudo para abracar o espaco e o proprio
espeftador, para supor um acontecimento, para se reconhecer
num contexto, para se manifestar pintura longe da pintura» (2003,

p.97).

Katharina Grosse, Atoms
Outside Eggs, Museu de
Arte Contempordnea de

Serralves, Porto, 2007.




Este tipo de "atuacdo” ou modelo prdtico e concetual de
realizar pintura, a pintura em campo expandido na sua vertente
como instalacd@o, ndo parece ser uma particularidade superior do
inferesse ou da necessidade estética dos pintores referenciados
neste nosso trabalho de tese, Gerhard Richter e Luc Tuymans.
Carlos Vidal, depois de referir um texto de Richter sobre o seu
processo de apropriacdo a partir da fotografia acrescenta: «lsto
sem intfentar expandir o campo do pictorialismo, mas antes
procurando o espaco de uma pinfura que supere a conhecida
dualidade entre a redunddncia figurativa versus o subjetivismo, o
individualismo enfatuado versus a auséncia de peso material da
abstracdo (e daqui parte a critica de Richter ou Benjamin Buchloh
ao informalismo e a artistas como Tdpies). Ndo expandindo o
campo do pictorialismo, Richter, pelo contrdrio, redefine-o,
restringindo o seu espaco de acdo, assumindo-se um pintor
exterior 4 tradicdo da peinture e afastando-se de uma
arqueologia da modernidade centrada em Cézanney (2002, p.
163). J& Luc Tuymans, que ndo manifesta um particular interesse
pela colocacdo da pintura em contexto de instalacdo como uma
particularidade incluida no referido expansionismo pictdrico,
apresenta, no entanto, duas situacdes que destacamos, a sua
obra La Correspondance (1986) e a exposicdo Dusk, na casa de
Serralves em 2006. La Correspondance (1986) trata-se de um
projeto para uma instalacdo, nunca realizada como ftal, mas
apenas apresentada em maqueta e em texto descritivo. Neste
projeto Tuymans aborda e expde as nocdes de percecdo do
espaco construido, interligando as caracteristicas do mesmo
enquanto inferior ou exterior e enquanto limitado ou ilimitado. Um

espaco construido e pintado. Um projeto que, de acordo com os



escritos de Luc Tuymans, tem sempre presente e como interesse a
possivel din@dmica do espetador com a obra/instalacdo. A
exposicdo Dusk em Serralves foi uma peculiar producdo de Luc
Tuymans, uma vez que toda a exposicdo interage com o0s
espacos/salas da casa de Serralves. A este propdsito, nessa
exposicdo, o artista assume uma clara postura instalativa, tanto se
preocupa com a distribuicdo da multiplicidode de pecas
(pinturas, desenhos, polardides, livros e filmes) como considera a
especificidade da casa, e trabalha com as caracteristicas dos
préprios espacos, criando paredes, condicionando a luz natural e
utilizando os pormenores arquiteténicos. Hans Rudolf Reust, no
texto incluido no catdlogo, acrescenta mesmo que «"Penumbra” é
apenas por momentos uma exposicdo, mas reiteradamente uma
topologia do pensamento. (...) Os espacos de representacdo da
Casa de Serralves pensados como privados e semipublicos (...)
constituem o palco para uma encenacdo que tanto se furta &
arquitetura do edificio como a andlise conclusiva e total da
proveniéncia de obras singulares. Nas salas, quartos e corredores
inferrompidos por paredes falsas neles inseridas, o movimento
torna-se uma forma de associacdo como até hoje raramente tinha

sido pensada para o frabalho de Tuymans» (2006, p. s/n).

Numa outra parte do tabuleiro do jogo, que é a pintura
(para utilizarmos o conceito de Yve-Alain Bois), de que falamos,
quando a pintura é um corpo formal ou um conjunto de resolucdes
pictéricas interligadas e consignadas Qo mesmo espacgo
imagético, poético ou critico?¢ De outra forma, de que falamos
qgquando as resolucdes sdo os vdrios elementos/pinturas que
compdem a obra, e se enconfram nifidamente conectados com

um qualquer episdédio da realidade exterior, ou ainda, sdo a



desmultiplicacdo ou o desenvolvimento pldstico de um assunto, ou

de um conceito interior a sua prépria condicdo como coisa?

Enfre a resolucdo pictdrica Unica, o quadro, e as producodes
formalmente diversificadas do campo expandido, encontra-se
este tipo de pintura, a pintura narrativa. Geralmente, trata-se da
pintfura de um conjunto de trabalhos que requerem a suad
permanente exposicdo em conjunto, independentemente das
particulares condicdes dessa exposicdo/composicdo que 0S seus
autores venham a estabelecer ou a protocolar. A pintura narrativa
€ uma pintura com capacidades de descricdo visual,
fragmentada ou parcial, isto €, com capacidades narrativas pela
imagem ou pela sequéncia de imagens, ainda que estas sejam de
cardcter figurativo ou abstrato e surjam a partir tanto da sua
tradicdo académica como pela semelhanca a Iéxicos de outras
disciplinas artisticas, como a fotografia, o video, o cinema, a
banda desenhada e até a literatura. Numa primeira acecdo,
poderiamos considerar que a pintura narrativa se desenvolveu
com premissas pdés-modernistas, em que seria, ainda, o quadro a
fragmentar-se e a possibilidode de justaposicdo, ou mesmo a
sobreposicdo, de imagens e expressdoes pldsticas. Processos a
partir dos quais se quebram regras de representacdo de espacos,
formas e tempos. A propdsito desta nitida correlacdo entre a
pintura narrativa e o fragmento temporal, Schopenhauer diz-nos:
«O proprio instante, em tudo o que ele tem de fugaz e
momentdneo, pode ser fixado pela arte: é o que hoje se chama
uma pintura narrativa; esta representacdo produz uma emocdo
subtil e particular visto que, fixando numa imagem durdvel esse
mundo fugaz, essa sucessdo eterna de acontecimentos isolados

qgque compdem para nds todo o universo, a arte realiza uma obra



que, elevando o particular até & Ideia da sua espécie, parece

reduzir o tempo a ndo fugir maisy (sd., p. 304)%4.

Numa segunda acecdo, enconframos a pintura narrativa
desenvolvida em conjuntos de resolucdes que se unem a volta de
um objetivo temdtico e de um mesmo sentido. A fragmentacdo de
espacos, formas e tempos, ndo se circunscreve a um so
plano/suporte, como no caso da pintura Unica, mas, na
generalidade dos casos, é redistribuida em vdarios planos
sequenciais ou intercalados. Este ftipo de resolucdo, com
aproximacodes aos léxicos de outras modalidades artisticas, como
as ja referidas (a fotografia, o video, o cinema, a banda
desenhada e a literatura), ndo € apenas a versdo pictérica da
forma de narrar algo pela imagem, mas € também uma "imersdo"
na sua propria condicdo de pintura, através dos consequentes
processos de intferiorizacdo que colocam em questdo, tanto os
processos técnicos inerentes & sua concretizacdo, quanto os
objetivos conceptuais. Neste contexto, relembramos aqui 18 de
outubro de 1977, de Gerhard Richter, como um exemplo que nos
constitui registar. Este conjunto de quinze pinturas, como j&
referimos, € uma obra dedicada aos momentos finais, prisdo,
morte e funeral dos vdrios elementos do grupo terrorista Baader-
Meinhof. % A obra serd assim narrativa, na medida em que é
composta por um conjunto de quinze realizacdes pictdricas, que
se constituem como uma pintura. O conjunto serd, assim, uno,

desde o principio, na sua forma percetiva enquanto temdatica

54 Esta citacdo é repetida, em parte, no subcapitulo lll.6. Representacdo do momento-
acontecimento em pintura, pp. 141-146.

55 Este trabalho é referido também no subcapitulo Il.4. September como pintura
historicista, pp. 133-137.



possivel, até a sua forma final enquanto realizagcdo pictdrica
fragmentada e sujeita a processos técnicos e efeitos visuais
similares. A sua divulgacdo e exposicdo em conjunto, em rigor,
necessitam sempre de preocupacdes expositivas ou de
montagem, para que se processe a recetibilidade da mesma de
uma forma mais franca enquanto, inclusive, obra simbdlica. Mas,
serd o seu cardcter de uno que sublinha a narratividade implicita,
que se distribui pelas diferentes pecas, como que apresentando o
acontecimento em episddios ndo sequenciais. Richter afirma
mesmo que «the fifteen pictures related to each othery (Gerhard

Richter — Writhings 1961-2007, p. 230).

A generalidade das obras de Luc Tuymans possui um valor
comunicacional que as inclui no contexto da possivel
narratividade da pintura. Numa conversacdo com Luk Lambrecht,
em 1986, o artista admitia que a sua obra corre o risco de ser
considerada como uma pura narracdo, mas retorquia que esse
facto serd devido ao aspeto comunicacional que surge como algo
infrinseco 4 generalidade da sua obra assim como 4 sua
personalidade artistica (ON&BY Luc Tuymans, 2013)%. Para além
disto, hd que sublinhar que esta questdo, neste caso (na obra
plastica de Tuymans), ndo se coloca de uma forma evidente pela
apresentacdo de sequéncias visuais/narrativas, mas, sim, pela
assuncdo de conjuntos temdticos sem uma determinada
obrigatoriedade de continuacdo visual ou pldstica entre eles que
56 « Lambrecht - Is there any danger of your work being interpreted as pure narration?
Tuymans — Yes, | gladly explain where the image stems from, but after that my paintings
must be good enough to relate their story. Communication is and remains intrinsic to
my work and my artistic personality. The work in itself doesn’t tell a story: | only bring the
source of the work to the surface. My paintings are really quite rhetorical. But everyone

realizes that the gaping divide between the visual and the audio can be bridged ...»;
in, ON&BY Luc Tuymans. (2013), p. 56.



os constitfua como uma narratividade linear. Der diagnostische
Blick (1992) serd um bom exemplo. Trata-se de uma série de
retratos, pintados a partir de imagens de um livro de medicina,
cujas pessoas retratadas sofriaom de alguma doenca. Retratos que
se encontram todos com o mesmo titulo, ao qual, como forma de
distincdo individual, acresce apenas um nUmero em alfabeto
romano. Todo um processo que insere o conjunto no que foi

designado por Tuymans como uma narrative clusters.

2.3. Pintura e fotografia

«There's always a buzz about seeing images
of images or, in the case of Pop art, icons of
icons. But there hasn't been a 'problem of the
photograph' since the Reagan administration.
Only a problem with the people who think there
is. The camera, which was supposed to supplant
painting, didn't. Instead, painting — ever the
sponge and always elastic — absorbed it and
discovered new realms to explorey (Saltz, 2011,

p. 184).

57 Em conversacdo com Wim Peeters. «Der diagnostische Blick go back to a basic
interest that can be fraced to the early portraits of the 1970s, but as exhibitions they
take on two different directions. Both are, in a way, disconnected for this more personal
element that characterized the early works. | avoided this, on the one hand, by putting
works info narratfive clusters, and on the other hand by reducing the image fo its most
indexical form, which you can find in Der diagnostische Blicky; ibidem, p. é67.



Este texto de Jerry Saltz remete-nos para assuntos
particulares da mesma questdo — as relacdes enfre a pintura e a
fotografia. Assim, no principio, parte da ideia de que a dialética
entre a fotografia e a pintura é algo que se manifesta em
reciprocidade, algo que compartilha os problemas e as questoes
relacionadas com a imagem da imagem. O autor refere o caso do
icone popeano, mas, na abordagem desta questdo, parece-nos
poder-se recuar um pouco mais na histéria da arte, em particular
aos postulados de Marcel Duchamp e até de Edouard Manet,
assim  como 4as questdes proporcionadas pela inovacdo
fotogrdfica durante o século XIX. De acordo com o autor, neste
nosso tempo, o assunto apenas é problema para quem o coloca
como tal e como embara¢co ao processo criativo, uma vez que as
dindmicas artisticas, em uma parte significativa, tém-se
movimentado num espaco que tem por base esta mesma relacdo
tedrica e prdatica e tedrico/concetual, entre a pintura e a
fotografia®®. Neste contexto de relativizacdo da questdo, enunciamos,
como exemplo, a opini@do de Luc Tuymans acerca da obra de
Gerhard Richter, referindo que esta tem importdncia, na medida
em que «abriu caminhosy, ndo s em termos de pintfura mas em
termos de processos; e € claro que esta observacdo de Tuymans
incluia a dimensdo fotogrdfica presente na obra de Richter

(2013)%%. Um “abrir caminhos” na complexa relacdo entre a pintura

58 E reconhecida a importéncia do surgimento da fotografia no séc. XIX e as suas
influéncias na pintura, assim como sdo, também, conhecidas as evolucdes desta
relacdo, desde as primeiras vanguardas, através da imagem trouvée, passando pela
fotfomontagem, e até a pintura hiperrealista.

59 «Ok, | don’t dislike Richter, you could say that he opened the way, and that has an
art-historical value, but in tferms of the painting itself, and in terms of process, [...]»; in,
ON&BY Luc Tuymans. (2013), p. 93.

Esta referéncia a obra de Richter, surge no contexto de uma questdo colocada por
Wilhelm Sasnal, a propdsito do texto The Tuymans Effect, de Jordan Kantor, surgido



e a fotografia, que enuncia, e por vezes ultrapassa, determinadas
questdes intrinsecas ao problema, tais como a no¢gdo de cdédpia, a
interpretacdo  pldstica como fendmeno mimético e a

revalorizacdo iconolégica.

Por outro lado, tal como a cdmara fotogrdfica ndo
conseguiu suplantar a pintura, esta ndo suprime a sua relacdo
umbilical com a imagem. Questdes que se apresentam
continuadamente como novos desafios, na medida em que a
producdo e a divulgacdo desmedida da imagem sdo uma
condicdo da nossa atualidade, e a prépria imagem fotografica,
no contexto das tecnologias de representacdo, € apenas relativa
- ndo se superiorizando a qualquer outra técnica ou manifestacdo

artistica.

z

E neste contexto que voltamos a falar da continuidade da
pinfura com base na possibilidade da mesma explorar novas
relacdées com a imagem, mais do que apresentar-se como
alternativa a qualquer outro meio técnico, tal com refere Jerry
Saltz (na citacdo que inicia este subcapitulo). Ou, de acordo com
os enunciados de Ranciere, a continuidade da pintura, como um
processo artistico que faz parte de uma «topografia do possively, a
partir da qual se desenvolvem «cenas de dissentimento suscetiveis
de ocorrer em qualquer lugar e em qualquer momento» (2010b, p.

73)%. Assim, e inclusive, uma pintura que, nas suas diversificadas

pela primeira vez na revista Artforum, em novembro de 2004. Este texto de Kantor
encontra-se fraduzido in, Sardo, D. (2006). Pintura Redux (pp.148-152). PUblico e
Fundacdo de Serralves.

60 Ranciere conclui ainda que este, o dissentimento como organizacdo do sensivel,
ndo se manifesta apenas num «egime Unico de apresentacdo e de interpretacdo do
dado, impondo a sua evidéncia a toda a genten. E é claro que estas "cenas de



possibilidades técnicas e processuaqis, prossegue, uma relagcdo
com a imagem fixa, mesmo que esta seja a imagem concreta

obtida por processos fotograficos.

Mas, o que adjetivdmos para a continuidade da pintura
poderiamos aplicar a fotografia, por forca das caracteristicas e
das virtudes picturais surgidas e desenvolvidas com e na pintura.
Uma aplicacdo de adjetivos que tém em consideracdo a histéria
da pintura, ao mesmo tempo que aprecia 0s seus
desenvolvimentos sincronicos e de copresenca com 0OS NOVOS

meios tecnoldgicos e artisticos.

Delfim Sardo no seu ftexto, A fotografia como pintura,
trabalho critico sobre as fotografias de Hannah Starkey, conclui
que «a histéria destas imagens mergulha na histéria da pintura e
na sua teatralidade, ou seja, € pintura por outros meios» (2008, p.
s/n) ¢ . O reconhecimento da participacdo de uma gramdatica
propria ou proxima da utilizada pela pintura na realizagdo de
imagens fotogrdficas, poderd ser entendido como algo normal ou
pouco extraordindrio. E recorrente, por via da transversalidade
dos conhecimentos e por forca da contaminacdo de efeitos,
surgirem praticas fotogrdficas que, na especificidade de um
género, exploram a construcdo de imagens, utilizando a

encenacdo de situacdes proprias para obtencdo de registos

dissentimento" ndo sdo apenas possibilidades da pintura mas também de todos os
outros meios técnicos e tecnoldgicos utilizados em arte.

61 Como complemento e para um melhor entendimento da obra da artista,
acrescentamos um outro pardgrafo de Delfim Sardo: «Em cada imagem hd uma
histéria (intuida, feita de personagens com os didlogos e os gestos suspensos), mas hd
também um quadro, como que um ‘“tableauvivant” pronto a ser animado pelo
espectador, d semelhanca dos divertimentos de saldo aristocrata do século XVliy; in,
Sardo, D. (27-09-2008). A fotografia como pintura. Revista Unica, p. 110.



fotogrdficos/artisticos. Algo que ndo ¢é propriamente uma
novidade porque desde o0s seus primoérdios que os fotografos
utilizam ambientes e acdes teatrais para a obtencdo de registos
fotogrdaficos, sendo essa construcdo de imagens algo que é,
frequentemente, similar & constru¢cdo da composicdo pldstica que
a pintura tem vindo a mostrar ao longo dos tempos, sobretudo
pela utilizacdo do Iéxico visual e pldastico que, de certa forma,
constituia e era apandgio da pintura. Mas, um modus operandi
que, ndo sendo uma novidade, o que vem sublinhar é a
assimilacdo desse mesmo vocabuldrio artistico, que, sendo, de
certa forma, propriedade origindria da pintura, passou a ser
sujeito gramatical extensivel a outros meios de producdo artistica,
o que, e deste modo, parece secundarizar a técnica, a
tecnologia, e até os processos, em favor das ideias e dos
conceitos desenvolvidos pelo conhecimento. A este género de
questdes, relacionadas com a producdo de fotografias artisticas,
David Barro prefere intitular A(s) pintura(s) fora e dentro da
pintura. Este autor considera que, no vital universo de influéncias
entre a pintura e a fotografia, «As fronteiras entre disciplinas
desvanecem-se cada vez mais e, se retrocedermos na histéria,
deparamo-nos com um tipo de fotografia pictural que vence as
proprias qualidades documentais da fotografia, no sentido de se
expressar como pinfura» (2003, p. 98). H& ainda modos diferentes
de formalizar estas influéncias, de uma forma directa, pelo recurso
ao |léxico pictural, em que se repetem enquadramentos,
figuracoes, jogos de luz e sombra, etc., ou pelo plano concetual,
em que sGo descurados os efeitos visuais e sdo apenas
sublinhados os conteUdos concetualizados, conseguindo, assim,

imagens diferentes mas sob o mesmo tema; ou, ainda, de uma



forma nitidamente indirecta, na qual sdo as caracteristicas dos
tfrabalhos singulares que fazem demonstracdo dos conhecimentos
acerca do referido Iéxico. Hans Belting enuncia e considera as
imagens resultantes desta relacdo entre meios como «imagens
intermediaisy (2014, p. 276)¢, e apresenta-nos os casos de André
Kertesz, de Thomas Struth e Cindy Sherman, como exemplos de
artistas que usam o processo fotogrdfico, apenas como meio
técnico que prolonga determinadas questdes comuns a outros
meios artisticos, sobretudo, as questdes relacionadas com a

«experiéncia visualnés,
E entdo, o que temos send@o a pintura nos outfrosé4?

Sem nos alongarmos muito, pelo risco de nos desviarmos do

NOSSO PEercurso e nos perdermos num campo que se vai expandir,

62 pgra além de considerar um subcapitulo sob este tfitulo e assunto, Hans Belting j& nos
finha esclarecido que «As imagens sdo infrinsecamente “intermediais”. Vagueiam
entre os meios histéricos que foram inventados. SGdo ndbmadas que armam a sua tenda
em cada novo meio criado ao longo da histéria, antes de se dirigirem para o préximo.
Seria um erro confundi-las com os meios, porque sdo tdo-sé arquivos de imagens
mortas, que ganham vida apenas com o nosso olham; in, Belting, H. (2014).
Antropologia da imagem, p. 268.

63 Hans Belting, acerca das fotografias de André Kertesz, escreve: «De facto, estamos a
olhar para uma foto e, no entanto, vdrios meios imaginais entram pelo nosso olhar,
enfre os quais a pinfura (sob a forma de quadro tradicional), evocada como uma
imagem de si mesmayn. Acerca da desmultiplicacdo do olhar apresentado pelas
Museum Photograpfs de Thomas Struth, escreve que «Perante as suas fotografias, que
por sua vez se penduram em museus, intensifica-se o constrangimento do nosso olhar,
somos intimidados a tomar a posicdo dos espetadores na foto e atrds delesy; ibidem,
p. 279.

64 Os outros, como é faciimente perceptivel, serdo todos os médiuns artisticos. Uma vez
que estamos a utilizar os enunciados de Ranciére, recorremo-nos do que escreve
sobre os videos de Bill Viola, para exemplificar e enquadrar as influéncias da pintura no
video: «Bill Viola ndo tem intencdo de esconder uma certa nostalgia pela grande
pintura e pelos ciclos de frescos de antanho. De facto, declarou ter querido criar algo
equivalente aos frescos que Giotto pintou na Capela da Arena, em Padua. Mas esta
série faz antes pensar nos grandes murais sobre as idades e as estacdes da vida
humana em uso no periodo simbolista e expressionista, no tempo de Puvis de
Chavannes, Klint, Edvard Munch ou Erich Heckely; in, Ranciére, J. (2011). O Destino das
Imagens, p. 89.



como influéncia ou participacdo do Iéxico pictural da pintura na
fotografia%, evocamos, como exemplo, a conhecida obra de Jeff
Wall, cujo «procedimento fotogrdfico se inscreve numa tradicdo
qgue é simultaneamente pictérica e cinematogrdfica» (Sardo, 2013,
p. 64), criando assim «un lugar para a condensacién en que a
fotografia, tal e como o concibe o artista, pode reclamar para si
mesma o papel de ser a pintura da vida moderna» (Benzakin,

2011).

Jeff Wall, The
Storyteller, 1986.

Também Hans Belting considera que as obras de Jeff Wall em
simultGneo «intensificam o antigo fascinio da fotografia e a
lancam contra a fotografia, Jeff Wall leva a cabo um didlogo com
a pintura, precursora da fotografian, acrescentando mais adiante
(no pardagrafo seguinte), que «A pintura empresta a liberdade da
producdo imaginal & fotografian (2014, p. 289). Mas, neste
contexto, poderiamos referir outfros artistas que realizam
fotografias de vdarios modos, compdsitas ou ao modo de tableaux

vivants, tais como Joel-Peter Witkin (1939), Francesc Torres (1948),

65 Julgamos poder dizer que serd a plasticidade, quando entendida como o conjunto
de caracteristicas pldsticas e visuais, que € o elemento comum desta relacdo
interdisciplinar — podendo-se, inclusive, falar da plasticidade da fotografia. E é claro
que a producdo fotografica assim circunscrita compartiha e convoca outras
linguagens de outras dreas como: a literatura e as representacdes teatral e
cinematogrdfica.


http://hiddenabacus.com/wp-content/uploads/2011/10/storyteller.jpg
http://hiddenabacus.com/wp-content/uploads/2011/10/storyteller.jpg

Cindy Sherman (1954), Tracy Moffatt (1960) e a dupla Teresa
Hubbard/Alexander Birchler (1965 e 1962).

3. A "atuacdao" do espetador

No subcapitulo dedicado a descricdo de September (1.2.1.
September), aquando da enunciacdo dos arrastamentos de tinta
realizados por Gerhard Richter, referimo-nos que estes sdo
importantes, enquanto elementos definidores de uma certa
centralidade visual para a rececdo da imagem por parte do
espetador assim como para o cumprimento do “jogo”
comunicacional da imagem. As caracteristicas pldsticas da
pintfura definem e possibilitam, assim, a experiéncia da
recetibilidade da obra.

O desempenho do espetador, neste contexto, encontra-se
delineado por dois aspetos a fisicalidode da obra e o
conhecimento que possui acerca do universo circunstancial da
mesma. Dizer isto poderd significar ndo dizer nada de novo, mas
teremos de concordar que a recetibilidaode da obra de arte
contemporé@nea carece, evidentemente, da eficiéncia ou
persuasdo das caracteristicas das obras, enquanto elementos que
complementam a comunicacdo e dependem do conhecimento ou
esclarecimento do recetor acerca da mesma e dos assuntos que
circulam & sua volta. E préprio da obra de arte, enquanto coisa
fabricada, conter no seu seio indicadores fatuais que se
interconetam com a experiéncia da realidade e esta, enquanto
propriedade diferenciada do espetador, ou propriedade comum

da comunidade em que se contextualiza.

Erwin Panofsky, a pretexto do estudo das obras de arfe e a

partir dos espacos de frabalho do investigador, escreve:



«Qualquer um que seja confrontado com uma obra de arte, seja
numa recriagcdo estética ou numa investigacdo racional, é
afectado pelos seus 1rés elementos constituintes: a forma
materializada, a ideia (isto é, nas artes pldasticas, o assunto
tratado) e o conteuUdo. (...) A experiéncia recreativa de uma obra
de arte depende, assim, ndo apenas da sensibilidade natural e do
treino visual do espetador mas também do seu apetrechamento
cultural. Ndo hd tal coisa como um observador infeiramente
“ingénuo”y (1989, p. 22)%. Assim, as condicdes que servem O
investigador de uma obra de arte, a forma materializada, a ideia
e o conteUudo assistem, também, para o espetador enquanto

individuo apetrechado culturalmente.

A obra de arte, enquanto coisa distinta, segundo Pierre
Francastel, fixa a atencdo do espetador e estabelece um didlogo
com ele, um didlogo interpretativo e problemdatico (1965, p. 123),
e faz isto na medida em que, por exemplo, na obra de arte
bidimensional e imagética nenhum espetador vé ou percepciona
a totalidade da imagem uma vez que «il y a des signes perdus»
(1965, p. 123). Uma capacidade de ver ou percecionar que vai
além da mera contemplacdo e depende das tomadas de
consciéncia, as quais, por sua vez, adequam a representacdo
figurativa ou abstrata aco sentido da obra e 4a sua
contextualizacdo. O mesmo ¢é dizer que, de certa forma, o
espetador partilha e complementa o sentido da obra, ao mesmo
66 Panofsky continua este texto e estas ideias, explicando porque entende que ndo
existe o observador “ingénuo”. Como exemplo, refere o desempenho do observador
“ingénuo” da ldade Média, acrescentando: «Assim, o observador “ingénuo” ndo
apenas aprecia mas também, inconscientemente, avalia e interpreta a obra de arte;
e ninguém o poderd culpar por fazé-lo sem se importar se a sua avaliacdo e
interoretacdo sdo certas ou erradas, e sem perceber que o seu proprio

apetrechamento cultural, seja ele qual for, contribui de facto para o objeto da sua
experiénciay; in, Panofsky, E. (1989). O Significado das Artes Visuais, p. 22.



tempo que assume a capacidade de construir ou reconstruir as
realidades, fanto a da obra em si como as que ela possa aludir e
convocar. E consegue isto, completando o didlogo com a obra,
quando antes tinha sido encaminhado pelo sentido que se

encontra através e na forma da mesma.

Esta compartilha e complementacdo do sentido da obra
tém, no nosso entender, uma determinada relacdo com o primado
da absorcdo/integracdo, enunciado por Michael Fried. O primado
no qual o espetador «é levado a fazer parte do objeto de arte (o
territério de um happening), enquanto a sua presenca modifica,
como resposta, o “ser” do proprio objeto, seja ele uma pintura ou
uma accdo efémeran (Vidal, 2002, p. 58). A relagcdo com a obra
de arte, assim instaurada pelo espetador, e o0 sentido da mesma,
como propriedade percetivel por uma determinada comunidade
de recetores, suprimem as questdes da obra de arte enqgquanto
realizacdo apenas factual, inerte e passiva, quando considerada
apenas na sua fisicalidade ou como manifestagcdo subjetiva e
referencial. A particular abordagem pldstica, apresentada em
September, para além de referenciar a imagem do
acontecimento, apresenta também efeitos pictdricos e autorais
que estdo de acordo com a consciéncia e com 0s sentimentos;
sobretudo os efeitos conseguidos com a raspagem e a
sobreposicdo de arrastamentos de finta, os quais poder-se-do
considerar como efeitos estimulados pela memodria dos
acontecimentos e pelos consequentes sentimentosé’. Perante estes
particulares efeitos pldsticos que transportam os sentimentos

intuitivos, ultrapassam-se as meras questdoes da constatacdo fisica

67 No subcapitulo 1.2.1. September, pp. 35-,41, estabelecemos e desenvolvemos uma
determinada relacdo entre estes efeitos pldsticos presentes na pintura e os aspetos
trégicos dos acontecimentos.



e visual dos mesmos e compreende-se a procura do
estabelecimento de uma proficua relacdo como o recetor. Este
consegue, assim, estabelecer uma certa relacdo de semelhanca
entre os efeitos e os sentimentos e aftribui, inclusive, valores
simbdlicos aos elementos pldstico/visuais. Neste sentido, René
Huyge diria que ¢é aqui, neste espaco pictérico e real
(considerando a obra uma realidade), que os meios possibilitam o
inicio da «aventura pldstican (1994, p. 215). E o que serd esta
aventura pldstica sendo a reacdo provocada pelo touché da
imagem, enquanto forma de encontro com o real e enquanto

resultado da absorcdo/integracdo?

Arthur Danto, a partir do seu entendimento filoséfico da obra
de arte como a encarnag¢do de significados, acrescenta que € ao
espetador que pertence a interpretacdo do significado
encarnado provocado pela resolucdo artistica. Significado que
deverd ser percetivel pelas propriedades fisicas das obras¢. E
considera isto ao mesmo tempo que diz, «No hay duda de que
ciertas obras de arte han sido hechas para suscitar determinados
estados de dnimo, estados de dnimo a veces muy poderososy
(Danto, 2013, p. 151). Pensando em Egypt (2003) e em September
diremos que, pela constatacdo factual e visual das propriedades
das pinturas, enquanto encarnacdes de significados, o espetador
esclarecido deverd, na atitude interpretativa, trazer para a
superficie o seu conhecimento sobre os assuntos tratados pelas

obras e, em complemento, encaminhar-se para o que Ranciere

68 (La obra de arte es un objeto material, algunas de cuyas propiedades pertenecen al
significado, y otras no. Lo que el espectador debe hacer es interpretar las propiedades
que proveen el significado, de tal manera que llegue a comprender el significado
esperado que encarnany; in, Danto, A. (2013). Qué es el arte, p. 52.



designou de «aventura intelectual singulamé? que, como capacidade
que ¢é, se exerce afravés de distGncias irredutiveis e se
complementa «por intermédio de um jogo imprevisivel de
associacoes e dissociacoesy (Ranciere, 2010b, p. 28). E assim, no
concreto (perante as obras referidas), uma aventura singular que
se complementa com os conhecimentos e com a memoéria que o
espetador possui dos acontecimentos evocados, assim como com
os sentimentos a eles associados. Também Adorno, a propdsito da
eliminacdo do deleite artistico, e concordando com Hegel, referia
que «se a todo o sentimento do objeto estético se enconftra
associado um elemento contingente, quase sempre a projecdo
psicoldégica, ele exige da parte do contemplador conhecimento, e
mesmo um conhecimento justo: exige que se penetre na sua

verdade e na sua ndo-verdadey» (Adorno, 1988, p.27).

De uma outra forma, a experiéncia artistica, em particular a
conexdo estabelecida entre o espetador e os efeitos
pldstico/visuais presentes em September, poderd ser entendida
como parte do processo de vaivém, enunciado por Pierre
Francastel, no qual, perante a obra de arte como unidade, o olho
e o espirito movimentam-se entre as partes e o todo, entre a
«l'expérience du spectateur a celle infiniment complexe et
enveloppée de l'auteurn’. Um vaivém que se desenvolve a dois

niveis, o do olhar, que se desloca no espaco pldstico da pintura

89 «E antes o poder que cada um ou cada uma tem de traduzir & sua maneira o que
percebe, de ligar o que percebe & aventura intelectual singular que os torna
semelhantes a todos os outros na medida em que essa aventura singular ndo se
assemelha a nenhuma outray; in, Ranciere, J. (2010). O Espectador Emancipado, p. 27.

70 (Saisie globalement comme une unité, I'oeuvre d'art, pour se révéler, oblige I'ceil — et
I'esprit — & une série de va-et-vient des parties au tout, de l'expérience du spectateur a
celle infiniment complexe et enveloppée de |'auteum; in, Francastel, P. (1965). La
Réalité Figurative, p. 122.



(essencialmente, entre a imagem de fundo e os arrastamentos), e
o do espirito, que interrelaciona a experiéncia e/ou o
conhecimento do acontecimento com a obra como manifestacdo
autoral e enquanto «the right visual idea»?'. Um olhar sobre a
imagem/matéria, como momento em que se inicia a aventura
pldstica e que é algo que existe «pelo entendimento e para o
entendimentoy, & semelhanca das imagens intuitivas enunciadas

por Schopenhauer?2,

Continuando neste enfoque da importdncia do olhar do
espetador, Hal Foster fala-nos da domesticacdo do olhar. De
acordo com este critico e tendo presente as ideias de Jacques
Lacan, entre o espetador e o olhar encontfra-se a
cdmara/anteparo da imagem, enquanto lugar de fabricacdo e
visualizacdo das figuras, onde podemos manipular e moderar esse
mesmo olhar. Foster afirma mesmo que algumas obras podem
tentar um trompe ['oeil, um engodo do olhar, mas toda a arte
aspira a um dompte-regard, como forma da domesticacdo do
olhar, mesmo que seja o olhar do objeto a capturar o do receptor
— 0 sujeito sobre consideracdo do objeto?. Carlos Vidal diz que «o
proprio olhar € um acontecimento» (2002, p.124) e o sujeifo «um
objeto privilegiado» que determina as coordenadas de
aproximacdo e de distanciamento. Uma domesticacdo do olhar

que terd de ser entendida e se completa de acordo com as

1 Esta expressdo € enunciada por Richter e apresentada no subcapitulo 1.2.2.
Septemberin, Gerhard Richter — Writings 1961-2007, pp. 45-46.

72 Este assunto é, também, referido no subcapitulo V.2. Da imagem concreta &
rematerializacdo, pp. 192- 199.

73 Foster realiza estes enunciados no capitulo dedicado ao llusionismo Traumdtico; in,
Foster, H. (2002). The Return of the Real — The Avant-Garde at the End of the Century,
pp. 136 -143.



caracteristicas do «ponto de luzy — a imagem, e as capacidades

do recetor em trabalhar com o imagindrio e o simbdlico.

As obras de arte, em consondncia com o pensamento de
Schopenhaeur, apresentam-se como representacdes concretas e
materiais cuja esséncia se constitui de causa e efeito
(Schopenhauer, sd.)74. Representagcdes que, quando imagéticas,
existem «pelo entendimento e para o entendimenton. Neste
contexto, e apesar de o entendimento ser uma propriedade
comum ao artista e ao espetador, parece poder-se falar de um
certo jogo estabelecido a partir dos elementos causa e efeito.
Num primeiro momento, estes elementos restringem-se a esfera da
realidade e ao processo infuitivo do artista. Neste momento,
estabelece-se um outfro vaivém sensitivo, entre a realidade e o
artista que determina a obra como um fim. Num segundo
momento, o da exposicdo e da recetividade da obra, a causa
parece pertencer (ou ser origindria) ao artista e d obra, uma vez
que sdo eles os agentes que provocam af(s) reacdo(des).
Enquanto o efeito recai sobre o espetador, na medida em que
este apreende o senfido da obra assim como O processo que a

tornou possivel.

Conjuntamente com esta relacdo causa e efeito, dever-se-a
ter presente a desejada emancipacdo da imagem enunciada por
Ranciére; e esta, por via do olhar enquanto acdo que se encontra
no inicio da relacdo e que é, ao mesmo tempo, elemento de
dissociacdo da mesma. Serd o olhar que, como condicdo do

momento da rececdo da obra de arte, cria as condicdes para um

74 (Ser causa e efeito, eis pois a propria esséncia da matériay; in, Schopenhauer, A.
(sd.). O Mundo como Vontade e Representacdo, p.15.



outro tipo de relacdo entre a linguagem pldstica e a linguagem
verbal, mas tudo isto sob os efeitos da subjetivacdo e da auséncia
de regras que estabelecam um percurso Unico. Entre a realizacdo
artistica, a presenca da obra e a sua rececdo, ndo ha
necessariamente uma comunicacdo Unica. O efeito do idioma
«exige dos espetadores que desempenhem o papel de intérpretes
ativos, que elaborem a sua prépria traducdo para se apropriarem
do conteldo e dele fazerem a sua prépria “histéria”. Uma
comunidade emancipada é uma comunidade de contadores e
tfradutores» (Ranciere, 2010b, p. 35). Fazer a sua prépria “histéria”
parece ser o que René Huyghe nos propde co considerar que
devemos revelar a faculdade de imaginacdo perante a expressdo
(artistica) que traduz o humano que € invisivel 7%, sendo a
faculdade de imaginacdo uma consequéncia da capacidade de
interpretacdo. E estas poderdo ser as energias que estdo na
origem da passagem da sensibilidade objetiva autoral e artistica,

para a sensibilidade subjetiva do espetador/recetor.

No entanto, e apesar desta aparente liberdade interpretativa,
o observador de uma obra de arte pictérica deverd ser atingido
pela inquietude, enquanto resultado da percecdo do que consta
na pintura e foi proposto pelo artista. De acordo com Yve-Alain Bois
(Painting as Model, 1993), e a partir do modelo percetivo, por si
referenciado, o significado de uma obra poderd ser ambiguo e

movel, mas resultard sempre da proibicdo instaurada pelo autor

75 «Quanto 4 expressdo, fraduz ela o humano que é invisivel. Constitui a presenca
imponderdvel do mundo interior, que ndo se submete a mediacdo aferida ou d
apreensdo dos sentidos. (...) Para ela se nos exige uma faculdade nova, a imaginacdo
(...)» in, Huyghe, R. (1994). Didlogo com o Visivel, p. 118.



para com a consciéncia imaginativa’¢. Assim, a percecdo e a
interpretacdo de uma pintura encontram-se condicionadas pelas
caracteristicas que constituem a fisicalidade da mesma, as quais
poderdo apresentar niveis diferentes de eficdcia comunicacional
ou estética. Ao observador incumbe deixar-se orientar pela
«imaging consciousnessy (ibidem, p. 248) e apreender o cardcter
representativo da obra. J& agora, acrescentamos que este
condicionamento acontece, também, pela nominacdo das obras
de arte. No subcapitulo que segue (Il.4. A questdo do titulo), com
base na andlise das pinturas de Luc Tuymans, referimo-nos ao
titulo como uma pista, o mesmo que, como elemento conotativo,
requer a participacdo do espetador e colabora para a necessdria

contextualizacdo social da obra de arte.

As obras referenciadas no contexto deste trabalho de tese,
Egypt (2003) e September, necessitam do desempenho esclarecido
do espetador. Primeiro, porque sdo obras que, como ftem sido
referido, possuem sentido, ou foram executadas por principios
processuais que procuram demonstrar a presenca de um sentido,
que deve ser reconhecido pelo recetor, no momento do contacto
com as mesmas. Depois, porque solicitam especificos e
qualitativos conhecimentos, por parte desse mesmo recetor,

acerca dos assuntos referidos, ainda que estes conhecimentos se

76 A pretexto do Modelo Perceptivo, Yve-Alain Bois cita Hubert Damisch e escreve:
«Damisch's thesis is rigorously anfi-Sartrean: in opposition fo the "imaging consciousness,”
which necessarily has as its purpose the constfitution of an image, he sees in Mondrian's
canvases, in Pollock's, in Picasso's Portrait of Vollard, each with its own modality, "an
ever-reversed kaleidoscope that offers to aesthetic perception a task both novel and
without assignable end ... the ‘'meaning' of the work consisting precisely in this
swarming and ambiguous appeal’. Or again: "If the painter has chosen to prohibit the
imaging consciousness from giving itself free rein ... it is for the purpose of awakening in
the spectator the uneasiness with which the perception of a painfing should be
accompanied"; in, Bois, Y.-A. (1993). Painting as Model, p. 248.



constituam de formas muito particulares e subjetivas. E tudo isto se
realiza de acordo com o referido apetrechamento cultural do

espetador, enunciado por Panofsky.

Perante Egypt (2003) e September, o espetador poderd
cumprir a sua funcdo como intérprete; primeiro, concentrando-se
na fisicalidade das obras e no entendimento do seu espectro
pldstico e artistico — isto €, no entendimento das obras, enquanto
pinturas e enquanto imagens; depois, pela realizagdo da
«aventura intelectual singulary referida por Ranciere, a qual serd
motivada pela imaginacdo consciente e pela rememoracdo dos

assuntos e dos temas.

No entanto, o espetador ndo se deve esquecer da sua
condicdo de espetador como uma «situacdo normal»??, na qual
ndo possui a obrigatoriedade de se tornar ativo a partir de
qualquer regra institucionalizada - e, assim, em parte, afirmando a
sua emancipac¢cdo. Do mesmo modo, acresce o facto de, em
pintura, o espetador, para além de reconhecer a existéncia dos
campos algo opostos, o da apresentacdo e o da rececdo, deve
ter presente que é aquele que é olhado pela cortesd de Le
Déjeuner sur |'erbe (Edouard Manet, 1863), que é quem também
presenciou os fuzilamentos de El 3 de mayo em Madrid (Francisco
de Goya, 1814) e que é quem reconhece os valores simbdlicos de
The Electic Chairs de Andy Warhol (1967). Um espetador
tfransformado e redimido”8; modificado pela experiéncia com a

obra de arte e recolocado na sua prépria condicdo de espetador.

77 Subscrevendo «Ser espectador ndo é uma condicdo passiva que devéssemos
transformar em actividade. E a nossa situacdo normaly, in, Ranciére, J. (2010b). O
Espectador Emancipado, p. 28.

78 Esta designacdo é apresentada por Carlos Vidal a partir da enunciacdo similar de
Michael Fried.



4. A questao do titulo

Nas artes pldasticas, os titulos nomeiam as obras como seres
ou coisas artisticas, designam o que as mesmas exibem e qual o
assunto ou tema com que se relacionam. Serdo sempre, numa
perspetfiva linguistica, proposicdoes semdanticas, expressdes com
significado ou, ainda, signos e nomes que contém um referente e
indicam um senfido.

A titulacdo de uma pintura faz parte do aspeto discursivo da
mesma e € uma nominacdo que se afasta da linguagem corrente,
pela sua funcdo semdntica, podendo, inclusive, ser apresentada
como e em forma de legenda. Repare-se que diferente do titulo
literdrio, que surge sempre no inicio do texto, em pintura, o titulo,
por norma, surge incluido na ficha técnica da obra e em anexo.
Deste modo, € uma parte especifica da relacdo de dependéncia
entre texto e imagem, referida por Bernard Bosredon, onde o titulo
surge em copresenca com a pintura, nomeando-a e interatuando
com ela - como um gjustificatif d'existence dans I'autre»n??, criando

assim, a unidade da obra.

Nesta incursdo e andlise da importé&ncia do titulo nas obras
de arte serd inevitdvel abordar antes os enunciados linguisticos
apresentados sobretudo por Gérard Genettesd® e Bernard Bosredon®!,
Assim, o titulo apresenta-se como uma parte integrante do
"oaratexte" literdrio referido por Genette, cujos outros
componentes sdo o autor, a dedicatéria, os cabecalhos e as

notas. De acordo com o mesmo autfor, no contexto literdrio o titulo

7? Bosredon, B. (2002). Les titres de Magritte: surprise et convenance discursive, p. 46.
80 Genette, G. (1987). Seuils.

81 Bosredon, B. (1997). Les Titres de tableaux: une pragmatique de lidentification.



€ o primeiro contacto do leitor com as obras e possui «poderes
considerdveisy que se encontram relacionados com as seguintes
funcdes: identificacdo, designacdo, conotacdo e seducdo. O
mesmo se poderd dizer do titulo de uma pintura; identifica, porque
€ um nome; designa, porque indica o objeto/pintura; estabelece
relacdes de semelhancas ou de significacdo com algo que lhe é
exterior; e seduz, quando motiva para conhecimento do seu
conteudo e proporciona acesso ao ndo-dizivel da mesma. E
verifica-se isto, mesmo ndo sendo como o titulo literdrio, o primeiro
contacto com a obra, mas sim algo que surge em simultGneo e
anexo ao aspeto visual da mesma. Algo que surge e é elemento
do que, a semelhanca do "paratexte", se poderd designar de
parapictérico - o que participa na pintura completando-a

enquanto unidade.

De outro modo, o titulo ou a legenda de uma obra de arte
geralmente encontram-se relacionados com um espectro de
conhecimentos aceites e compartilhados por uma comunidade e,
assim sendo, incluem-se como processo de socializacdo da obra
de arte. Nos casos das pinturas referidas neste trabalho de tese,
Egypt (2003) serd sempre, e para todos, a referéncia a um espaco
geogrdafico que designa um pais (ao qual se associa uma data
precisa), e September um més do ano, do calenddario com o qual
nos regemos cronologicamente. Pelo conhecimento e de uma
forma natural, diremos que estes titulos representam, na forma
conotativa, um determinado espaco geogrdfico e um concreto
espaco/tempo, os quais sdo do conhecimento comunitdrio. Assim,
estes titulos sdo também representacdes que podemos considerar
de metonimicas, uma vez que indicam referentes secunddrios da

representacdo pictérica e se articulam com os todos — um pais e



um més do ano, respectivamente. Titulos/representacdes que
referem esses todos, ao mesmo tempo que dependem da relacdo

com 0s objetos/pinturas.

Os ftitulos Egypt (2003) e September sdo também
representacdes que se encontram denfro do espaco tedrico
andlogo ao da frase-imagem referida por Ranciere, sendo esta «a
unidade que desdobra a forca cadtica da grande parataxe em
poténcia frasicans8., Espaco este que nos permite considerar o
titulo como uma palavra-imagem, uma vez que, para além do seu
cardcter nominal, encontramos o seu valor conotativo, na forma
em que é frequente associarmos um nome a uma imagem de uma
coisa ou de um facto. Mas uma palavra-imagem que, por
analogia com a frase-imagem, possui em poténcia a relacdo do
que por si é dito (enquanto nome) com o ndo-dito da
representacdo. Uma relacdo algo insuficiente porque, e apesar da
importdncia referida, a palavra ndo é o todo dizivel e a «imagem
ndo é o visiveln®, O titulo como palavra poder-se-& considerar que
«faz ver, designa, convoca o ausente e revela o escondido» (2011,
p.152)8 . No espaco da linguistica analitica pds-Wittgenstein, e
colocando o titulo como um nome, diriamos que os titulos aqui

evocados ndo sdo designadores rigidos, mas, sim, descricées

82 Este conceito encontra-se no subcapitulo A frase-imagem e a grande parataxe, in,
Ranciére, J. (2011). O Destino das Imagens, pp. 62-71.

83 «Por este termo, entendo algo diferente da unido de uma sequéncia verbal e de
uma forma visual. A poténcia da frase-imagem pode exprimir-se em frases de
romance, mas também em formas de encenacdo teatral ou de montagem
cinematogrdfica, ou ainda na relagdo do dito com o ndo-dito de uma fotografia. A
frase ndo é o dizivel, a imagem ndo é o visivel. Pelo termo "frase-imagem™ entendo a
unido de duas funcdes esteticamente por definir, isto €, pela maneira como desfazem
arelacdo representativa da imagem pelo texton; ibidem, p. 65.

84 Ranciere diz-nos isto, num quadro de esclarecimento do que € o jogo duplo que
constitui a representacdo.



dependentes dos seres que designam. Os titulos sdo descricdes, na
medida em que, de acordo com as mesmas teses filoséficas, sdo
as apresentacdes de mundos possiveis e compativeis com todas as
suas alternativas — Egypt e September, abrangem e referem algo
mais do que um pais e um més do ano, e por isso, podem ser
consideradas como descricbes possiveis de algo mais do que

designam.

Sob o ponto de vista linguistico existe o que se considera ser
a relacdo de dependéncia entre o nome, a referéncia e o sentido.
Michel Meyer, a propdsito da identidade e da objetividade das
proposicoes, fala-nos da «dicotomizacdo do senfido e da
referéncia em sentido habitual e indireto, e em referéncia habitual
e referéncia indiretay (1982, p.17). De igual modo o titulo (nome)
de uma obra de arte poderd apresentar um sentido direto ou
indireto e uma referéncia direta ou indireta, e fard isto desde que
se conservem esses mesmos valores e ndo se altere a significacdo
em causa que surge pela inteligibilidade da correlacdo do sentido
e da referéncia (ibidem, p.17). E, deste modo, parece-nos
podermos dizer que os casos de Egypt (2003) e September sdo
titulos com sentidos e referéncias indiretas, uma vez que, sendo
propriedades das pinturas com os mesmos nomes, nGo se referem,
respectivamente, ao pais Egipto (territério e povo) nem ao més
setembro (conjunto de 30 dias sazonais). Sdo titulos com
correspondéncias e referéncias indiretas, sobretudo, como formas
particulares de enunciacdo que visam a contextualizacdo dos
assuntos correspondentes, a atividade politica e a guerra, e o

terrorismo.



Retomando o cardcter representativo do titulo,
acrescentamos que o mesmo poderd apresentar, em si, uma
plasticidade particular que complementa o cardcter pldstico de
toda a obra/pintura. Dizemos que o fitulo possui a potencialidade
visual ou figurativa e, por isso, afravés do mesmo, podemos
conectar-nos imageticamente com algo como, uma forma, um
acontecimento, uma figura, etc. E assim, existe uma plasticidade
que serd uma ovutra plasticidade, a das caracteristicas do
referente, por forca da nossa capacidade imagética. Uma
plasticidade diferente da pictdérica, uma vez que surge pela
relacdo especifica com o imagindrio e como agente motivador
das imagens da memoria. Um outfro género de plasticidade que,
ao mesmo tempo que anuncia e acompanha a pintura, fa-la ter
forma, na medida em que, logo de inicio, Ihe atribui e Ihe associa
um referente, ainda que de uma forma verbalizada e na
circunscricdo do imagindvel, que é sempre um resultado do
conhecimento. Mais, uma outra plasticidade que se afirma como
parte do processo de mnemonizacdo, que € muitas vezes
requerido em pintura. Um processo que visa facilitar as conexdes
entre as imagens da memoéria e as representacdes que constam

na pintura; e assim, fambém ela € uma plasticidade com sentido.

Os titulos em pintura sdo ainda elementos que se encontram
entre o pensamento e o objeto, entre a imagem mental e a
imagem pldstica (uma e outra com substéncias iconogrdficas).
Sdo, assim, nomeacdes Unicas que, tratando-se de modos de
acedéncia ao referente, tornam presentes e potencializam tanto
as pinturas/coisas como as imagens do pensamento a elas
associadas. Nomeacodes Unicas, que sob a sua condicdo literdria,

prolongam o universo dos significados propostos. Os titulos assim



compreendidos sd@o algo que, em sentido confrdario ao inicial,
deslocam ou motivam a conexdo das propriedades dos referentes
para as representacdes pictdricas que os representam. E assim,
sGdo imagens que anunciam representacdes e sdo advindas da
memoria e colocadas a montante da pintura®. Os titulos poderdo,
ainda, ser considerados como as outras imagens — as imagens dos
referentes, do que é a origem exterior das representacoes.
Imagens que se confirmam na sua verbalizacdo; e assim,
titulos/imagens com conotacdes e significados algo distintos deles
mesmos, tal como os signos linguisticos que, ao se deixarem
esquecer, referem-se a algo diferente de si mesmos e estGo em

nome de outros.

Retomando ao processo de ftitulacdo de obras de arte,
encontramos em paralelo duas situacdes, a auséncia de titulo e a
relacdo do titulo com o espetador. A auséncia de titulo em pintura
formaliza-se pela indicacdo de sem titulo, o que, em si, tfambém
inclui principios de identificacdo e nomeacdo (fungcdes do titulo).
E esta €, mesmo assim, uma indicacdo ou legenda cujo referente
é a propria obra. Uma referenciacdo que, no contexto da arte,
para além de fazer parte da ficha técnica da obra, apela de
certa forma para o interior contfeudal da mesma, do modo que
considera que a obra deve (ou pode) falar por si (e isto pressupode
que a pintura possui uma linguagem prépria e infrinseca, que é

separada e diferente das linguagens que |he sGo exteriores). Na

85 Neste contexto e em complemento, acrescentamos que a colocacdo de textos ou
elementos graficos em pintura € uma prdtica que rentabiliza o cardcter linguistico e
imagético dos mesmos. Assim, todo o texto que surge corporizado em pintura é
considerado como parte integrante da pretensdo representativa, pelo que
potencializa imageticamente; pelo que é “imagem” e nos remete para um referente
(veja-se o caso das palavras e textos presentes nas pinturas/colagens cubistas).



relacdo de uma obra de arte com o espetador, o titulo
desempenha um papel importante, como primeiro contacto e
como forma de orientacdo, tanto no estabelecimento de
conexdes com o referente, como na perceptibilidade da prépria
obra (contando com os seus aspetos imagéticos e simbodlicos).
Uma orientacdo que se requer imediata e por vezes se inicia com
e a partir do titulo. Uma relacdo que se confirma como parte do
processo de socializacdo da obra de arte (o qual conta com a
exibicdo e a apreciacdo puUblica da mesma). Como exemplo da
importdncia da atribuicdo de um titulo a uma obra de arte e da
influéncia que tem na recetibilidade da mesma, expomos aqui um
episddio relatado por Luc Tuymans. Este artista conta que, na
primeira vez que expds Gaskamer (1986), um alemdo considerou a
pintura como muito poética e revelou interesse em comprd-la; ato
gque ndo concretizou, depois de conhecer o ftitulo. Tuymans
acrescenta que esta situagcdo se encontra relacionada com a
metonimia da imagem, facto que converte aquela pintura em
concreto, como uma obra importante e problemdatica (Privacy -
Luc Tuymans/Miroslaw Balka, 1998, p. 165). Esta situacdo, para
além de aludir aos sentimentos que se podem colocar em jogo na
rececdo de uma obra de arte, reflete também a importédncia do
titulo na orientacdo da percetibilidade do(s) assunto(s)
referenciado(s). Jordan Kantor, no seu ensaio The Tuymans Effect
(2004) &8, considera que, tal como A-Bomb de Wilhelm Sasnal,
Gaskamer (1986) € uma «imagem quase arbifrdria com um titulo

explosivon, acrescentando que o0 mesmo serve para assinalar o

8 Este texto € indicado na Bibliografia mas na sua traducdo e reedicdo in, Kantor, J.
(2006). O Efeito Tuymans: Wilhelm Sasnal, Eberhard Havekost, Magnus von Plessen. In, D.
Sardo, Pintura Redux (pp. 148-152).



que a obra ndo consegue atingir pela representacdo; que, por sua
vez, se encontra sob o efeito da «necessdria incompletuden. Em
acrescento, poder-se-a dizer que, em paralelo com a metonimia
da imagem, também encontramos, neste caso, a metonimia do
titulo, uma vez que, Gaskamer poderd ser considerado como um
nome simbdlico que representa todas as cdmaras de gds dos

campos nazis de exterminio.

No concreto, os titulos September e Egypt (2003) sdo
designacdes nominais simples, isto €, sdo nomes determinantes, e,
nestes casos, os determinados sdo tanto os assuntos como a sua
configuracdo nas respetivas pinturas/imagens. Para os artistas
autores, respectivamente Gerhard Richter e Luc Tuymans, a
atribuicdo de um titulo parece surgir de uma forma natural e na
medida em que € algo que se poderd revelar e assumir em

qualquer momento da formalizacdo das pinturas.

No caso de Richter, o titulo apresenta-se como um elemento
que ajuda a entender as pinturas de uma forma mais fdacil. Numa
longa entfrevista com Jan Thorn-Prikker em 2004, Richter concorda
com este, quando o mesmo disserta que a pintura, naquele caso
March (1994), possuia uma magia que nem o titulo poderia definir,
acrescentando que o titulo apresenta-se, ndo como uma
mensagem mas «lt also has a very natural, individual presencen
(Gerhard Richter - Writings, 2009, p. 478). Richter esclarece ainda
que, para ele, a atribuicdo do titulo é algo tdo natural quanto os
esbocos e as aguarelas que antfecedem e acompanham a
realizacdo de algumas pinturas, e é afribuido de uma forma

simples, d semelhanca de um registo num didrio (idem, p. 477).



No entanto, dizemos que September, como nome e
designacdo, desdobra-se em duas funcdes, o estabelecimento de
uma relacdo com um referente - o més de setembro, e a
determinacdo particular da obra de arte — a pintura. O titulo, na
designacdo de um més do ano, faz parte de um conjunto de
titulos atribuidos a outras tantas pinturas do mesmo artista, a
saber: January, March, June, July, November, e December®., No
entanto, enquanto estas pinturas sdo pinturas abstratas e os titulos
referenciam e contribuem para a conotacdo das mesmas com
aqueles espacos femporais, em September o que enconframos é
uma representacdo figurativa e uma nomeac¢cdo de um concreto
acontecimento trdgico que ocorreu e marcou aqguele més
especifico. O titulo September parece, assim, estar para o dizivel
do acontecimento do mesmo modo que a pintura, na sua forma-
coisa pldstica, estd para a nomeacdo do assunto — o terrorismo.
Sdo modos de relacionamento, essencialmente indiretos e

particularmente eufémicos.

Egypt (2003), como nome e designacdo, contém um
referente, o pais Egipto, conjuntamente com uma data - 2003 - e
como determinante, a particular pintura de Luc Tuymans. Este tipo
de fitulacdo, que inclui a data da realizacdo, frata-se de uma
atitude particular de Luc Tuymans. Este artista acrescenta sempre,

em todos os trabalhos, a data da sua realizagdo logo a seguir a

87 Estas pinturas sdo resolucdes abstratas que tém sido apresentadas por Richter em
momentos diferentes do seu percurso artistico. September, diferencia-se pelos aspetos
pldsticos, uma vez que apresenta uma determinada figuracdo relacionada com os
acontecimentos do 11 de setembro de 2001, assunto tratado no subcapitulo 1.2.1.
September, pp. 35-41.



um nome proprio atribuido®. E faz isto de uma forma intencional,
visto que, no seu entender, a notacdo de uma pintura com a data
da sua realizacdo «é& a Unica representacdo de uma realidade
que estd sempre presenten (Luc Tuymans — Dusk/Penumbra, 2006,
p. s/n). Neste contexto, o da importdncia das referéncias
temporais nas obras de arte, deveremos aqui acrescentar um
outro exemplo que inclui um certo aprofundamento desta mesma
questdo, o caso da obra modernista e concetualista de On
Kawara (1933). De uma forma sumdria, e abordando apenas o
plano pldstico, podemos dizer que a obra deste artista se
caracteriza pela realizacdo pictérica das designadas Date
Paintings. Estas fazem parte de um projeto alargado intitulado
Today Series, em que cada pintura apresenta simplesmente, e de
uma forma grdfica, sobre um fundo plano de uma outra cor, a
data do dia da sua realizacdo 8 . Este tipo de atencdo, a
especificos espacos cronoldgicos, ainda que no caso destes
artistas seja formalizada de maneira diferente, parece ser uma
oufra parte da questdo da titulagcdo de uma pintura; a parte em
que, também, se inclui de uma forma inicial, e se acentua o
momento-acontecimento artistico, que serd o momento mais
honesto da relacdo da obra com a realidade, tfratando-se todo o

resto, apenas, de uma representacdo.

88 Esta &€ a razdo principal pela qual, neste trabalho de dissertacdo, utilizamos sempre a
designacdo Egypt (2003).

89 Esta obra de On Kawara contém outras caracteristicas que a tornam uma obra
importante no contexto da arte modernista e, em particular, na arte conceptual
iniciada na década 1960. Caracteristicas que, inclusive, se estendem em outros
processos e estratégias, relacionadas com a concretizacdo das pecas, tais como: a
utilizacdo de suportes e materiais standardizados, a sua concretizacdo em locais
precisos e a divulgacdo/registo (conceptual) em jornais.



Um outro exemplo da aplicagcdo, em pintura, de um titulo
com uma forma invulgar é a legenda 129 DIE IN JET de Andy
Warhol. No subcapitulo IV.1. 129 DIE IN JET dedicado a pintura com
este titulo, classificamos o mesmo como um titulo "trouvée", uma
vez que este é a transcricdo da expressdo desenhada e impressa
como titulo da noticia no jornal New York Mirror (4 de Julho de
1962) e cujo assunto foi a queda de um avido?®. Esse fitulo, no
jornal, encontrava-se em consondncia com a dimensdo tragica do
acidente e destacava o nUmero de vitimas (129). Uma particular
nomeacdo que, quando apropriada para ftitulo da pintura, é
acompanhada pelos seus principios graficos e € assumida em
maiusculas; algo inusitado como titulacdo, mas que estard de
acordo com os principios de apropriacdo assumidos por Warhol,
uma vez que a prépria pintura é cépia daquela primeira pdgina
do jornal. Em parte, e com alguma similaridade, encontramos este
invulgar género de titulagdo no caso de L.H.O.0.Q. (1919) de
Marcel Duchamp; e este titulo surge-nos no mesmo modo da
inscricdo grdfica presente na obra e realizada pelo artista sob
especificos principios intervencionistas e conceptuais . Esta
particular atitude de apropriaccdo e repeticdo do grafismo
utilizado na obra de arte e a sua assuncdo em forma de titulo
contribui para que esse mesmo titulo possua o referido «poder
considerdavely, enunciado por Gérard Genette, o qual, para além

de estabelecer evidentes conotacdes, possui a funcdo de seduzir.

90 Nesse subcapitulo reproduzimos e analisamos esta obra, pp. 149-154.

91 Esta obra serd novamente referida no subcapitulo 1V.4. Imagem trouvée com e em
Duchamp, pp. 157-159.



Mas, retomando simplesmente ao titulo enquanto
designacdo da obra artistica e ao caso de Egypt (2003), o mesmo
possui outros atributos e parece querer cumprir mais funcdes do
que as nominativas. Algo que, ao mesmo tempo, poderemos
considerar formalmente similar a frase-imagem, enunciada por
Ranciere e acima referida, na medida em que é um titulo composto
e estabelece uma relagcdo entre os seguintes heterogéneos, Egipto
(pais), um ano especifico (2003) e uma imagem de um
acontecimento (o encontro entre Hosni Mubarak e Colin Powell) -
um titulo que surge na sua forma literdria, mas com uma
determinada poténcia ideogrdfica. Deste modo Egypt (2003)
possui, entdo, uma determinada carga enigmdtica e estd de
acordo com a funcdo sedutora (acima referida), uma vez que,
ndo apresenta uma correspondéncia direta entre o que é
enunciado enquanto texto e o que é representado na pintura,

mesmo sendo esta o determinante.

Assim entendidas estas relagcdes, parece-nos que o titulo, ao
mesmo tempo que é elemento de conexdo (d semelhanca das
figuracdes presentes na pintura), é algo que, numa similaridade
com o processo do jogo, desafia o espetador (esclarecido ou
ingénuo) para o entendimento da unidade da obra artistica. Estas
mesmas questdes estarGo de acordo com as que motivaram
Bernard Cooper a considerar Egypt (2003) como uma pintura que
revela uma «icy anonymityn. Uma caracterizacdo que, de uma
forma atrevida, surge conjuntamente com o titulo na legendagem
da reproducdo da pintura em Los Angeles Magazine. Uma
caracterizacdo que advém do final do texto critico que

acompanha a reproducdo, no qual o autor considera que nem a



pintura nem o titulo sdo esclarecedores relativamente ao assunto

e ao conteudo da mesma?2.

Numa conversa com Wilhelm Sasnal, e perante uma
afirmacdo deste de que o titulo em pintura poderd ser
considerado como uma pista, Luc Tuymans confirma e acrescenta
qgque o mesmo é algo que faz parte de uma certa e necessdria
contextualizacdo social, que é essencial no contexto da producdo
artistica contemporénea; e diz isto, apesar de estar de acordo
com a opinido de alguns criticos de que as obras devem falar por
si (ON&BY Luc Tuymans, 2013, p. 95). Assim, ao confirmar-se o ftitulo
como uma pista que surge pelo e com o «primeiro contacton» com
a obra, o que se estard a admitir serd o cardcter enigmdatico da
mesma assim como o processo de revelacdo que resta
desenvolver, porque o cardcter enigmdtico da obra de arte é
algo que se encontra a partir do seu interior, mas «ndo € o seu
ponto Ultimo», até porque, «com efeito, nenhuma obra de arte

existe sem o seu contextoy (Adorno, 1988, p.148).

Adrian Sale, na introducdo de ON&BY Luc Tuymans, escreve:
«As terse and plain as the titles, Tuyman’s paintings are both
bewildering and potent. Some early titles promised more than the
paintings appeared to deliver (...) The painting gave so little away.

You look for clues, the slightest hinty (2013, p. 12).

92 Este caso também é referido no subcapitulo I.1.1. Egypt (2003) no qual
apresentamos a imagem da reproducad de Egypt (2003) com a referida legenda,
p. 25..



I1l. Principios (dois) - The unpaintable e

o momento-acontecimento
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1. The unpaintable

Egypt (2003) e September, enquanto realizacdes artisticas,
poderdo ser entendidas como casos de estudo e exemplos para o
que se poderd considerar e designar como a problemdtica do
«unpaintable» (Storr, 2010)%, ou até que ponto o impensdvel do
acontecimento pode ser representdavel em pintura®.

De uma forma empirica, estamos habituados a considerar
determinados acontecimentos como inexplicdveis, devido a&
dimensdo fragica e aos sentimentos a eles associados. Esta
apreciacdo encontra-se, na generalidade, relacionada com a
incompreensdo dos motivos que se enconfram nas suas origens,
tanto como pelas dimensdes das terriveis consequéncias dos
mesmos. A consubstanciar a inexplicabilidade do acontecimento,
surge frequentemente a indescritibilidade do mesmo, & qual ndo
sdo alheias as dimensdes emocionais e experienciais dos
narradores que o festemunharam. Quando nos referimos a
determinados acontecimentos como, por exemplo, o 11 de
setembro, o holocausto, ou episddios de genocidio em contextos
de conflitos étnicos, dificilmente aceitamos as suas consequéncias
como tragédias humanas que consideramos inimagindveis e de
dificil descricdo. E isto, sob a possibilidade dessa mesma descricdo
ser insuficiente e nGo conseguir traduzir os sofrimentos provocados
por essas fragédias. Esta indescritibilidade parece, assim,

impossibilitar a realizacdo artistica cujo assunto seja o

3 « When first confronted by the problems of the "unpaintable" nature of certain images
to which he was nevertheless drawn, Richter's strategy was to paint them and then
destroy or cancel out the images, or else to give them a frial run as altered
photography and then refrain from painting themy; in, Storr, R. (2010). September — A
History Painting by Gerhard Richter, p. 58.

94, De acordo com estes principios, apresentamos, também, 129 DIE IN JET de Andy
Warhol, no subcapitulo IV.1. 129 DIE IN JET, pp.149-153.



acontecimento ou os momentos que o constituiram. Em paralelo
com as dificuldades de explicacdo e de descricdo de um
acontecimento ou de um momento-acontecimento (como nos
referiremos noutros capitulos) surge, tfambém, a problemdatica da
abordagem pictérica da dramaticidade do mesmo. Determinados
acontecimentos possuem dimensdes e grandezas inimagindveis
que parecem impossibilitar a sua abordagem e a sua tfraducdo
através da arte; consequentemente serdo assim, acontecimentos
impintdveis. Mas reconhecamos que o0s acontecimentos serdo
sempre nomedveis e suscetiveis de interpretacdes, o que poderd
ser um desafio para a superacdo dessa inexplicabilidade e dos
efeitos traumaticos associados aos acontecimentos. A realizacdo
de pintura é ou poderd ser, muitas vezes, uma interpretacdo de
uma qualquer realidade, incluindo um acontecimento;
inferpretacdo & qual ndo sdo alheios os aspetos subjetivos do
artista/intérprete e os desvios recreativos e ficcionais por si
implementados num contexto de liberdade expressiva e proéprios

do processo soliloquial caracteristico da prdtica pictdérica.

Nesta oportunidade, e para além das obras estudadas no
admbito deste trabalho — Egypt (2003) e September — permitimo-
nos acrescentar aqui o exemplo de Demolition (2003), uma outra
realizacdo de Luc Tuymans. Trata-se de uma pintura que
representa, unicamente, um aglomerado de nuvens de poeira e a
parte superior de um candeeiro de rua. Em complemento, pelo
titulo, ficamos a saber que se trata da representacdo do resultado
de uma demolicdo. Esta representacdo e o assunto temdtico —
demolicdo — surgem sob o efeito da imagem metonimica e
remefem-nos para os momentos que se seguiram ao colapso das

torres do World Trade Center em New York, provocado pelo



Ill. Principios (dois) The unpaintable e o momento-acontecimento

ataque de 11 de setembro de 2001. A representacdo, no limite
inferior do ftfrabalho, de uma singela parte superior de um
candeeiro de rua, surge como elemento/referente decisivo para a

referida evocacdo.

Luc Tuymans, Demolition (2003), 6leo s/

tela, 165 x113 cm.

Assim, poderemos considerar que a pintura alude, de forma
direta e algo literal, a determinados momentos especificos dos
referidos acontecimentos, sendo, assim, uma parte da realidade
visual dagqueles momentos tradgicos, e sendo algo que, de forma
indireta, alude das circunstdncias vividas pelas pessoas que
estiveram sujeitas aos efeitos do referido colapso. O indescritivel,
a dimensdo da destruicdo, a perda de vidas, e os sentimentos
momentdneos experienciados pelos sobreviventes ndo surgem
interpretados, mas apenas evocados pela representacdo da
nuvem que, como sabemos, envolveria tudo e todos e traduz um
dos momentos singulares e ftraumdticos do acontecimento. A

indescritibilidade das consequéncias trdgicas do acontecimento
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dd, assim, oportunidade 4 sua nomeacdo pldstica/visual pela
representacdo da nuvem. Uma representacdo que recupera oS
conhecimentos sobre os acontecimentos e faz ressurgir o0s

sentimentos a eles associados.

Numa primeira instdncia, diremos que realizar pintura a partir
de uma imagem fotografica € o mesmo que repetir
pictoricamente a imagem e conseguir a sua imitacdo. Esta poderd
ser consequéncia de duas atitfudes, uma resposta académica de
aprendizagem ou uma prdtica processual especifica. No caso da
primeira, a atividode académica, a repeticdo da imagem é o
motivo para a aquisicdo e o desenvolvimento de conhecimentos e
competéncias assim como para a aplicacdo de procedimentos,
essencialmente miméticos, técnicos e até virtuosos, conseguindo,
assim, o que Deleuze designou por «repeticdo superficialn®. Como
prdtica especifica e processual, a codpia e a repeticdo de uma
imagem surgem por via da apropriacdo da mesma, enquanto
pratica similar ds desenvolvidas sobretudo com a Arte Pop, e nas
quais os principios, os processos e 0s objetivos, de alguma forma e

em parte, secundarizam as questdes técnicas.

Por outro lado, numa segunda instdncia, o impintdvel como
predicado temdtico do pintado encontra-se relacionado com a
producdo e a disseminacdo contempordnea da imagem. Quando
esta disseminacdo acontece por via de episdédios mediatizados,

consubstancia um determinado universo imagético, no qual serd

5 Deleuze designa este tipo de repeticdo como sendo uma parte das que envolvem o
conceito de diferenca, sendo a outra a reproducdo profunda; «Voild que la différence
elle-méme est entre deux répétitions: entre la répétition superficielle des éléments
extérieurs identiques et instantanés qu'elle contracte, et la répétition profonde des
totalités internes d'un passe toujours variable, dont elle est le niveau le plus contracte.;
in, Deleuze, G. (1997). Différence et répétition, p. 367.



entdo discutivel o desempenho da pintura figurativa motivada por
uma imagem desse mesmo episddio ou acontecimento. Essa
pintura poderd ser entendida apenas como resultado de uma

sensibilidade empirica e até primdaria.

A superacdo destas questdes pldasticas e destas conexdes
tedricas assim como da superficialidade dos enquadramentos
referidos poderd surgir com e a partir de duas situacodes. Primeiro,
com o exemplo da Arte Pop, um contexto artistico que se
desenvolve num espaco ideoldégico de similaridade, no qual a
repeticdo ou a «répétition nue», material e efetiva, é o resultado
da «sintese passiva do hdbito», dco mesmo tempo que €& uma
repeticdo que faz a diferenca (Deleuze, 1997)%. Entendamos que
a reproducdo pictérica da imagem, neste contexto, surge apenas
nas suas possibilidades enquanto semelhanca — hd apenas o
querer ser semelhante — e ndo a substituicdo do original, criando
assim uma outra imagem diferente e, consequentemente, também
original. Depois, j& num contexto artistico pds-modernista, a
reproducdo pictérica da imagem surge de forma variada e sob a
influéncia das técnicas dos variadissimos médiuns, que entretanto
se desenvolveram e aumentaram a paleta de efeitos e solucdes.
Uma reproducdo da imagem que procura a sua legitimacdo na
afetividade para com os objetivos comunicacionais imputdveis &
imagem medidtica, a par de uma certa liberdade prépria dos seus

parédmetros enddgenos.

% Neste contexto técnico de reproducdo pictdrica da imagem fotogrdfica, apraz-nos
incluir e referir o conceito de «la répétition nuen de Deleuze. Esta repeticdo serd, «au-
deld de celle a laqguelle on soutire la différence et de celle qui la comprend, une
répétition qui «faity la différence.y; ibidem, p. 374.



Aqui chegados, dizemos que, a acompanhar esta
diversidade de meios e de realizacdes, surge a estratégia que,
como atitude e em conjunto com os procedimentos ou «jogo de
operacdes, produz aquilo a que chamamos arte, ou sejaq,
precisamente uma alteracdo de semelhancas» (Ranciéere, 2011, p.
14). Robert Storr afirma que Gerhard Richter, para a realizacdo de
September, assumiu uma estratégia «to paint” (2010, p. 58), antes
de apagar (em parte) as formas e acrescentar os arrastamentos
de tinta. No concreto, o que ndo seria pintavel, a imagem do que
sucedeu, a imagem do acontecimento que possui umas origens e
umas consequéncias com dimensdes trdgicas que ndo seriam
traduziveis apenas em imagens, foi pintfada e passou a ser uma
parte de um trabalho mais complexo em termos da sua
interpretacdo. Em September, o que «cannot be painted» seria
tanto as dimensdes traumdticas do acontecimento como a coépia
da fotografia do acontecimento, porque ambas, sujeitas a
exercicios pldsticos, elementares e miméticos, resultariaom em
redundé&ncias visuais ou tautologias pldsticas. Mas, e por isso
mesmo, serem o que ndo seria pintdvel, o que, ultrapassando
preconceitos, passa a ser pintado, forna-se assim no «principal
means of critique» de Richter (ibidem, p. 52). Numa enftrevista,
com Jan Thorn-Pikker, em 1989, e a pretexto de 18 de outubro de
1977, Richter acrescenta que este trabalho resultou de uma
selecdo, lenta e criteriosa de imagens, as quais, assim
processadas, passaram a ser consideradas como pintdveis, isto é,
passaram a confer a possibilidade de originarem pinturas. Tal
como estas imagens que contém no seu seio o tema do terrorismo,
este mesmo passa também a ser um tema pintdvel, do modo que,

«The wish was there that it might be — had to be — paintablen.



(Gerhard Richter — Writings, p. 226). Neste caso, julgamos poder
acrescentar que ser pintdvel € uma consequéncia que surge a
partir da condicdo de impintdvel. A distdncia temporal entre um
acontecimento e a realizacdo de uma pintura que o referencie
poderd ser um outro fator, que certifica a possibilidade da pintura
abordar assuntos impintdveis. De acordo com o parecer de
Richter, a série 18 de outubro de 1977 ndo poderia ter sido
realizada logo a seguir aos acontecimentos que referencia
(ibidem, p. 240)%. Assim, a possibilidade do tema e das imagens
serem pintdveis parece ser algo que carece da passagem de
algum tempo, isto é, parece necessitar do fator tempo, como
elemento mediador e sujeito histérico de influéncia na definicdo
do que estd em causa perante determinados acontecimentos.
Poder-se-& também considerar que a referida estratégia de pintar
0 que contém duvidas se seria pintdvel, em Richter, se encontra
relacionada com o que alguns criticos consideram a «admissdo da
banalidade» e a sua acentuacdo meramente pldstica e sem
emocdo (mesmo que tenhamos de aceitar as imagens fotogrdficas
da morte dos terroristas do grupo Baader-Meinhof como imagens
banais, porque na sua origem sdo fotografias documentais). Uma
estratégia que se verificava desde os seus trabalhos mais popianos
dos comecos dos anos sessenta, as foto-pinturas, cuja
heterogeneidade iconogrdfica nos remete para assuntos e objetos

friviais e casuais da sociedade de consumo de entdo.

A partir de September, pode-se, entdo, falar da banalidade

da imagem e da sua aceitacdo como substédncia para pintura,

97 Numa parte mais adiante da entrevista com Jan Thorn-Pikker, este questiona: «Could
you have painting these pictures ten years ago?», ao que Richter responde
laconicamente, «Noy.



uma vez que a imagem concreta — a fotografia original
publicada na imprensa — €& uma das inUmeras que ocupam o
universo imagético do acontecimento. Uma imagem que, sem
nada que a considere especial e singular, sem algo que a distinga
particularmente em relagcdo a muitas outras do mesmo
acontecimento, é admitida para ser (ou fazer-se) pintura. A
apropriacdo da banal imagem fotogrdafica e a sua migragcdo para
pintura sdo acdes de deferimento que também fazem parte das
estratégias e dos processos de Andy Warhol para a realizagdo de

129 DIE IN JET, e de Luc Tuymans na realizacdo de Egypt (2003).

Na generalidade da obra de Tuymans, esta particular
questdo de fazer imagem em pintura a partir de um
acontecimento com dimensdes trdgicas apresenta-se de um modo
diferente. A estratégia de Tuymans, na generalidade, assenta nos
seguintes aspetos, na oportunidade proporcionada pela imagem
concreta (enquanto elemento com um determinado conteldo
inquietante), e numa certa adequabilidade entre o conjunto de
processos de apropriacdo e de realizacdo pictérica com o
significado que pretende destacar. Luc Tuymans tem afirmado ndo
acreditar na imagem estdtica como sinopse da realidade e, dai,
privilegiar o fragmento e o pormenor como elementos que, vindos
do interior da imagem, possuem em poténcia o essencial do
assunto, que estard relacionado com o acontecimento descrito

pela imagem.

Mas, sob o ponto de vista da critica da arte, na realizacdo
pictérica que evoca acontecimentos com dimensdes tragicas,
Tuymans coloca de forma inicial o possivel para a obtencdo

posterior do impossivel, ao mesmo tempo que os faz ter forma em



pintura e esta enquanto imagem falsa e «ndo-imagem». Gaskamer
(1986) € uma singular e importante pintura de Tuymans que alude
ds cadmaras de gés do campo de concentracdo de Dachau. E uma
representacdo possivel, a representacdo pictérica da estrutura de
uma cdmara de gds, mais especificamente uma representacdo
simplificada dos elementos principais de uma cédmara de gds. E,
como diz Tuymans, «a room with holes in the ceiling»®. O impossivel
ndo se encontra na representacdo, mas, sim, no referente exposto
pela pintura e no seu significado — e o referente sdo as cdmaras
de gds e a sua funcdo de assassinio e exterminio. O conceito de
ndo-imagem ¢é da autoria de Luc Tuymans e é abordado por
Montesserrat Gleason, no capitulo - [Il. The Impossible, do seu
texto, | Still Don’t Get [t%. Esta, a ndo-imagem, emerge na medida
em que encontra a sua correspondéncia no impossivel que,
tematicamente, se encontfra inscrito na pintura enquanto
materializacdo e imagem, referindo inclusive que o artista, em
Gaskamer (1986), apresenta o possivel, a estrutura arquiteténica
das cdmaras de gds dos campos de concentracdo nazis. Assim,
esta pintura, enquanto matéria/coisa e imagem, estabelece uma
relacdo com o impossivel na medida em que procura
essencialmente o significado da representacdo e surge livre de
qualquer constrangimento técnico/pldstico. Gaskamer (1986)

surgiu como coépia de uma elementar aguarela realizada por

98 «Gaskamer (Gas Chamber, 1986) is the same colour as the hotel room. The picture
shows a room with holes in the ceiling; it looks like the ordinary cellar of a house. (...) The
picture radiates both fear and human warmth. That’s actually its meaning. To
approach the really terrible thing that cannot be depicted. You don’t notice the
destruction immediately, it’s a betrayal, a masking, a dressing-up of the space. The
room remains incredible to the end. Its purpose is deception. The room deceives, the
objects deceived; the banality is not banality but an incredible reality»; in, ON&BY Luc
Tuymans. (2013), p. 31.

99 |dem, pp. 177-183.



Tuymans, in sifu e uns anos antes, e a sua plasticidade encontra-se
reduzida a uma elementaridade de efeitos alla prima que
acentuam a banalidade da mesma enquanto pintura 1%, Uma
banalidade pldastica (um conceito muito do agrado de Tuymans)
que surge, entdo, como a enunciacdo possivel. Uma banalidade
pldstica que, nas suas simplicidades representativas, procura ser
uma imagem da memoria. Uma banalidade que, conjuntamente
com os aspetos irrepresentdveis dos acontecimentos, fazem
emergir o cardcter eufémico da pintura e a mesma enquanto ndo-
imagem, conceito enunciado por Luc Tuymans'. Uma «necessdria
incompletude» (Kantor, 2006) 92 eufémica, enquanto expressdo
pldstica suave ou algo distante da dimensdo frdgica dos
acontecimentos que refere e insuficiente em relacdo & verdade
dramdtica dos factos histéricos. Uma ndo-imagem que, de acordo
com a sensibilidade do artista (expressa nos seus textos), surge em
imagem. Mas, uma imagem num nivel para além ou fora do

espectro do que é uma imagem vulgar, na medida em que se

100 No fexto da exposicdo Privacy realizada em parceria com Miroslaw Balka em
Serralves em 1998, Luc Tuymans refere-se assim a Gaskamer (1986) «... que é o quadro
mais problemdtico que alguma vez pintei. [...] Deriva de um desenho que ainda existe,
e é um desenho feito num calenddrio que ftirei de um hotel, quando estive em
Mauthausen, onde era a cédmara de gds. E pintei logo ali uma aguarela. [...] Este € um
espaco dissimulado, um espaco onde, de certo modo, as pessoas sdo enganadas, é
um espaco que mente quanto as suas dimensdes, ao seu significadoy; in, Privacy — Luc
Tuymans/Miroslaw Balka. (1998), p. 165.

101 Este conceito surge nos escritos de Luc Tuymans, incluidos num texto sob o titulo
Disenchantment (1991), e a pretexto da sua obra Our New Quarters (1986);
considerando que «There is an idea of memory that is neither personal nor collective;
it's just a picture of memory, a non-picturey; in, ON&BY Luc Tuymans. (2013), p. 25.

102 Este conceito "incompletude" é desenvolvido por Jordan Kantor, que considera
tratar-se de uma caracteristica pldstica transversal aos artistas sob o efeito Tuymans.
Um conceito que Ihes permite a aplicacdo de uma certa diversidade técnica que vai
desde a «representacdo naturalistan a um «tipo de espaco mais linguisticoy; in, Kantor,
J. (2006). O Efeito Tuymans: Wilhelm Sasnal, Eberhard Havekost, Magnus von Plessen. In,
D. Sardo, Pintura Redux, p. 149.



manifesta como uma esséncia ou ideia da memodria. Uma ndo-
imagem, ainda, como imagem falsa que, enquanto representacdo
e coisa pldstica, apresenta uma certa frustragcdo ou desencanto13,
ao mesmo tempo que fransporta uma orientada capacidade
retérica. Montserrat Gleason, no inicio do referido subcapitulo,
inclui e realca este conceito enunciado por Luc Tuymans: «lt is
interesting that Tuymans includes the idea of the non-picture in @
medium that presupposes the construction of images. This confirms
that it was not idle to have discussed what is generated by the

image and lies beyond» (2013, p. 177).

Continuando, uma ndo-imagem que surge pela forca da
imagem mnemonica que, como refere Luc Tuymans, é
determinada pela realidade, tal como todas as outras formas de
memorial®, A ndo-imagem ou a imagem que, como diria Ranciere,
a pretexto do regime representativo, se encontra sujeita a critérios
de verosimilhanca e de conveniéncial®, com os quais presenteia o

possivel — a representacdo.

Retomando e colocando a questdo de «unpaintabley, em
paralelo com «o irrepresentdvely na arte, referido por Ranciére, no
capitulo A Hipérbole especulativa do irrepresentdvelio, verifica-se

que estes conceitos apenas poderdo surgir no regime

103 A este propodsito regista-se que o pardgrafo referido, sob o titulo Disenchantment,
onde Tuymans apresenta o conceito de ndo-imagem, se enconfra com o subtitulo
The Loss of the Painting.

104 «Every form of memory, every capacity of imagination is ultimately determined by
reality, not the other way roundy; capitulo Ende: In conversation with Udo Kittelmann,
in, ON&BY Luc Tuymans. (2013), p. 90.

105 Uma verosimilhanca que apresenta como base de frabalho e de enunciacdo a
realidade e as formas das coisas da realidade. Uma conveniéncia que é efetivada na
inter-relacdo dos processos conceptuais e materiais.

106 Ranciére, J. (2011). O Destino das Imagens, p. 173 e seg.



representativol®” da arte e ndo no regime estético, uma vez que
derivam da «falha da relagcdo estdvel entre o sensivel e o
inteligiveln. Depois de refletir e expor sobre os conceitos de
sublime de Hegel, Kant e Lyotard'%, Ranciere enuncia o regime
representativo da arte, no qual se poderd manifestar o
irrepresentdvel, declarando que «Hd& irrepresentabilidade em
funcdo das condicdes as quais um sujeito de representacdo se
deve submeter para entrar num determinado regime de arte, num
regime especifico de relacdes entre exibicdo e significacdon
(2011, p. 180). Estes constfrangimentos de Ranciere encontram-se,
ainda, relacionados com os temas/assuntos da representacdo e
com a «submissdo adequada do visivel ao dizively (ibidem, p. 180);
e, desse modo, contribuem para a «auséncia de uma relacdo

estdvel entre exibicdo e significacdon» (ibidem, p. 181).

Em jeito de conclusdo e a terminar o seu texto A Hipérbole
especulativa do irrepresentdvel, Ranciere estabelece uma relacdo
entre o irrepresentdvel e o acontecimento, referindo o seguinte:
«Para alegar um irrepresentdavel da arte que esteja a altura de um
impensdvel do acontecimento, é preciso que se tenha tornado
infeiramente pensdvel esse impensdvel, que se tenha feito dele
uma necessidade inteira segundo o pensamento», concluindo logo
de seguida que «A |6gica do irrepresentdvel assenta apenas numa

hipérbole que, afinal, acaba por destrui-lay (ibidem, p. 182).

107 Ranciére enuncia o regime representativo, como sendo composto por um modelo
de visibilidade, um efeito do saber ou acdo e critérios de verosimilhanca e de
conveniéncia.

108 «O sublime regressa entéo, mas sob uma forma estritamente negativa. J& ndo é
simples impossibilidade, para um pensamento substancial, de encontfrar uma forma
material adequada. E a infinitizaccdo vazia da relacdo entre a pura vontade de arte e
o vale-tudo no qual ela se vem auto-afirmar e contemplar em espelhoy; idem, p. 179.



Assim, a realizacdo pictdérica a partir de um acontecimento
impensdvel poderd ser considerada, desde logo, a primeira fase
da exibicdo da sua significacdo, matéria do pensdvel, e da
relacdo entre visivel e o dizivel do regime representativo. Uma
realizacdo que se apoia no ter sucedido do acontecimento o qual
«autoriza o discurso do impensavel-irrepresentdavely (2011, p. 178).
Um ter sucedido que, sendo um facto, no sentido proposicional e
wittgensteiniano, é a existéncia de estados de coisas, que nos

permitem fazer imagensio?,

2. Os momentos-acontecimentos em Egypt (2003) e em September

Egypt (2003) e September sGo obras que possuem em comum
o facto de abordarem significativos momentos-acontecimentoso,
ocorridos em tempos passados mas proximos a sua producdo.
Estas obras representam e referenciam instantes singulares de
momentos relacionados, respectivamente, com a guerra no lraque
e o 11 de setembro, ainda que de uma forma indireta, uma vez
que utilizam a informacdo visual das imagens fotogrdficas
impressas e divulgadas pela imprensa noticiosa.

Em Egypt (2003) o momento representado evoca um

encontro diplomdtico que, em conjunto com outros, se enconfram

109 Versiculo 2.1 Wir mache uns bilder der tatsachen; in, Wittgenstein, L. Tratactus
Logico-Philosophicus.

110 Primeiro: esta denominacdo pertence a Bernardo Pinto de Almeida e encontra-se
relacionada com a epistemologia do “actus” pictérico. «O que € um momento-
acontecimento? E algo que, pertencendo ainda & ordem do acontecimento — o que
por isso mesmo enconfra naturalmente o seu lugar na esfera de uma temporalidade
histérica — de alguma maneira rompe com o circuito previsivel de evolucdo ou de
continuidade dessa temporalidade para instaurar algo que é da ordem do singulamn;
in, Aimeida, B. P. (1996). O Plano da Imagem, p. 45.

Segundo: servimo-nos, assim, desta ligacdo de palavras, na medida em que a mesma
realiza uma ligacdo entre os conceitos e sintetiza a referéncia a um periodo de tempo,
durante o qual ocorreu algo. Fazemos isto, de acordo com a nossa conveniéncia,
para a abordagem das obras pictdricas quando estas evocam acontecimentos.



na origem de decisdes politicas que viriam a desencadear
acontecimentos bélicos com consequéncias tradgicas — acresce o
facto de essas decisdes politicas apresentarem razdes bastante
polémicas. Assim, o instante narrativo representado, que indica
o momento do encontro diplomdtico entre Colin Powell e Hosni
Mubarak, concentra em si, ainda que de uma forma indireta, os
outros acontecimentos consequentes e relacionados com a
infervencdo militar no lraque — a qual j& tinha ocorrido e era do
conhecimento comum aquando da concretizacdo da pintura. Luc
Tuymans, no ftexto que acompanha a reproducdo da pintura,
refere mesmo que «thus muting the imagery and reducing the
event to an instantaneous moment that could be immobilized»
(2004, p. 40). Em September, de Richter, uma pintura com «unique
status among images of 9/11/01» (Storr, 2010, p. 11), o momento é
singular na sua espectacularidade, referencia os pormenores do
acontecimento e pertence aos instantes iniciais de toda a
tfragédia provocada pelo ataque terrorista. Em ambas as obras o
instante narrativo ganha forma como imagem pintada, fendo em
vista os seus potenciais valores documentais e iconogrdficos de
dimensdo social, explorando e expondo-se, assim, d «adequacdo
entre razdo explicativa dos acontecimentos e a razdo formativa

da arten (Ranciere, 2011, p. 180).

1 Este conceito é-nos permitido pela interpretacdo do seguinte texto de
Schopenhauer: "O préprio instante, em tudo o que ele tem de fugaz e momenténeo,
pode ser fixado pela arte: € o que hoje se chama uma pintura narrativa; esta
representacdo produz uma emocdo subftil e particular visto que, fixando numa
imagem durdvel esse mundo fugaz, essa sucessdo eterna de acontecimentos isolados
que compodem para nds todo o universo, a arte realiza uma obra que, elevando o
particular até & Ideia da sua espécie, parece reduzir o tempo a ndo fugir mais.”; in,
Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como Vontade e Representacdo. p. 304.



Serd, essencialmente, pela evocacdo deste referido
momento-acontecimento e da sua componente narrativa e/ou da
sua razdo explicativa que estas pinturas sédo classificadas como
pinturas historicistas - ou de retorno «ao  historicismo. A
narratividade e a razdo explicativa de uma pintura historicista
encontram fundamento na vontade e no conhecimento expostos
por Schopenhauer quando este diz: «o objeto da pintura histérica
e do drama consistem em suma na ideia de uma vontade
plenamente iluminada pelo conhecimentoy (sd., p. 279) 12, Este
filosofo acrescenta ainda que as pinturas historicistas serdo
sujeitos histéricos precisos cujo «valor propriamente artistico
assenta, para o pintor como para o espetador, ndo no facto
individual e particular que constitui o seu interesse histérico, mas
na significacdo geral que se exprime através deles, na sua ideiay
(ibidem, p. 305). Assim, serd esta significacdo geral o motivo de
toda a realizagcdo historicista. Uma significacdo que resulta,
sobretudo, da vontade iluminada pelo conhecimento, o mesmo
que, conjuntamente com a razdo explicativa, procura expor-se
numa determinada narratividade pldstica e visual (mesmo que

sempre sujeita & sua condicdo de imagem fixa).

Ranciere, pela dialética do irrepresentdavel em arte, afirma
que «H& apenas escolhas; escolha do presente contra a

historizacdo» quando antes refere que «Se se souber o que se quer

12« .. a pintura histérica tem ainda como assunto principal o cardcter; por isto deve
entender-se a representacdo da vontade no seu mais alto grau de objectidade, isto &,
nesse grau em que o individuo, como manifestacdo dum lado particular da Ideia da
humanidade, tfoma uma significacdo particular e revela essa significacdo ndo pela
simples forma, mas por toda a espécie de accodes, pelas modificacdes da consciéncia
e do querer que deferminam ou acompanham as accoes e se manifestam elas
mesmas na fisionomia e no geston; in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como
Vontade e Representacdo, p. 302.



representar, (...) ndo hd uma propriedade do acontecimento que
impeca a representacdo, que impeca a arte, no sentido do
artificio. NGdo hd uma irrepresentabilidade como propriedade do
acontecimento» (2011, p. 171). Nado hd duvidas relativamente aos
assuntos de que Tuymans e Richter pretendem evocar,
respetivamente, em Egypt (2003) e em September, nem
relativamente aos processos particulares de apropriagcdo de
imagens para o cumprimento das correspondentes realizacdes em
pintura. SGo obras conseguidas a partir de imagens "trouvées"
pertencentes a espectros do imagindrio constituido por imensas
imagens dos acontecimentos referenciados. Ambas resultam de
escolhas e opcodes, isto €, de um certo agendamento artistico de
temas especificos, assuntos e acontecimentos. Escolhas que
resultam em realizagdes que reativam a memoéria e voltam a
apresentar-nos o passado através da pintura dos acontecimentos.
E fazem isto, sem complexos relativamente & sua catalogacdo
como trabalhos historicistas e as limitagcdes da pintura na
representacdo das dimensdes ftrdgicas e emocionais que

circunscrevem os acontecimentos.

Egypt (2003) e September, pela proximidade temporal entre
as suas concretizacdes pictdricas e os momentos-acontecimentos
que referenciam, permitem-nos considerd-las num contexto mais
sincréonico, como obras que relembram um passado recente e
cujos objetivos criticos se desejam reflexivos, transtemporais e
expansiveis. O momento-acontecimento apresentado nestas
pinturas é o tempo minimo, fixado e ficcionado em imagem
estdtica, faz parte do espectro da obra de arte enquanto «visdo
da realidade»n e surge por via da imagem fotogrdfica e

documental, tfambém ela uma particular visdo da realidade. Um



tempo minimo que, para além de abarcar outras questdes, como
possuir uma grande carga simbdlica e se apresentar como o ponto
zero de uma escala em que hd um antes e um depois, € também
um momento temporal que distribui a imaginacdo interpretativa
pelas origens dos acontecimentos e pela rememoracdo dos
mesmos e dos que se l|hes seguiram. Em ftermos prdticos, a
representacdo pldastica/pictérica do tempo minimo que surge em
September encontra-se relacionada com a reproducdo integral do
instanténeo fotogrdfico, pertenca do vasto universo de
fotogramas do acontecimento; e, assim sendo, poder-se-a dizer
que, em parte, € também algo documental, ou que contém ainda,
a esséncia documental como registo do acontecimento. Por sua
vez, no caso de Egypt (2003), a representacdo da fragcdo minima
de tempo surge por via do vulgar registo fotografico de um
encontro enfre duas personagens. Um registo especifico que, em
parte, deixa de o ser, uma vez que, pelo recorte que lhe é
aplicado, perde parte da figuracdo e parte do rigor fotogrdafico e
documental que lhe estava associado. Ao tempo minimo que era
o registo fotogrdfico Luc Tuymans aplica, entdo, uma a¢cdo minima
e obtém o recorte da imagem, uma acdo que altera o visivel e
considera aquela parte como o essencial da imagem. Se em Egypt
(2003) hd oportunidade para nos referirmos a um tempo minimo, é
em funcdo daquela acdo minima, sendo esta, parte infegrante do
cinismo teatral, aplicado por Luc Tuymans e referido por Delfim
Sardo, a propdsito da caracterizacdo da obra deste artfista (2006,

p. 10)13,

113 Um cinismo teatral que, por sua vez, inclui um oufro tempo minimo, que pertence
ao universo da pinfura — recorde-se que Luc Tuymans realiza as suas pinturas em
pouco tempo e alla prima. Assim, surge-nos um outro assunto, a pintura, também ela,
como momento-acontecimento. Isto €, como prdtica artistica, que se devolve num



Egypt (2003) e September, como realizagcdes pictdricas e
historicistas, que evocam acontecimentos de um passado recente,
distinguem-se, em parte, por via das distGncias cronoldgicas que
apresentam relativamente aos acontecimentos correspondentes.
Enquanto Sepfember evoca o ataque terrorista, passados quatro
anos, Egypt (2003) é realizada no mesmo ano do enconftro
diplomdatico por si referido e ainda sob os efeitos da intervencdo
militar no Iraque, que era o motivo principal do referido encontro.
A realizacdo de September acontece sob a verificacdo de dois
considerandos: encontram-se esclarecidos os contornos histéricos,
politicos, religiosos, belicistas, culturais, etc, que circunscrevem os
acontecimentos do 11 de setembro de 2001; e, por parte de
Gerhard Richter, encontra-se, de alguma forma, registada a
intencdo de abordagem artistica e pldstica desse acontecimento
histérico "4 (relembrando que Richter realizou uma série de
desenhos preparatdérios e que a propria concretizagcdo foi
atribulada e apresenta efeitos momentdneos). O espaco temporal
gue se encontra entre os acontecimentos e a realizagcdo pictérica
parece, assim, ser um fator importantes. A representacdo pictdérica
e historicista do 11 de setembro, tal como muitas representacoes
do género, parece carecer da sistematizacdo dos conhecimentos

sobre os factos e dos esclarecimentos dos contornos e das

espaco dialético e material, e através de acontecimentos e de momentos, que
constituem o seu processo enddgeno.

M4 Ver as hesitacdes de Richter no subcapitulo 1.2.2. September in, Gerhard Richter —
Writings 1961-2007, pp.41-46.

115 Este espaco de tempo, entre os acontecimentos e a realizacdo de September, é
um fator que parece confribuir para a ultrapassagem da questdo do
unpaintable,assunto referido no subcapitulo lll.1. The Unpaintable, pp. 109-121. Nesse
capitulo referimos que, de acordo com o parecer de Richter, a série 18 de outubro de
1977 ndo poderia ter sido realizada logo a seguir aos acontecimentos que referencia.



esséncias dos mesmos — a verdade dos factos; factos esses
impensdaveis e algo indescritiveis, devido a dimensdo tragica de
todo o) acontecimento. No entanto, em September,
inequivocamente, ndo hd a intencdo de explanar todo o
conhecimento sobre os acontecimentos, até porque, enquanto
imagem pictdérica, serd sempre uma realizacdo escassa na
referéncia direta e visual a muitos dos assuntos e questdes em
causa. Mas, por outfro lado, a importdncia de todos os assuntos
relacionados com o ferrorismo e com aquele ataque parece
qguerer concenfrar-se em uma imagem, sendo esta a imagem
iconica que surge em nome de todas as outras possiveis e
similares; € a imagem metonimica e historicista ¢ que surge de

acordo com a vontade artistica de Gerhard Richter.

O momento-acontecimento representado em Egypt (2003)
surge de uma forma diferente. A sua concretizacdo nesta pintura
surge ainda no mesmo ano do acontecimento e é, desde logo,
sinfomdtica de uma certa postura critica em relacdo a atualidade
da atividade da politica internacional. O instante referenciado na
pintura contém implicitamente um antes e um depois que
constituem o especiro dos acontecimentos. A pintura desse
instante  descaracteriza, em parte, o momento histdérico cujo
instante registado pela imagem fotogrdafica é apenas uma parte
do encadeamento histérico. A realizagcdo de Egypt (2003) surge,
assim, de uma imediaticidade reativa e critica que assinala e
distingue aquele instante do encontro diplomdatico. Como se a
pintura nada mais fosse possivel do que rematerializar, na sua

forma muito prépria, a imagem do aconfecimento para, e a

116 Para complemento deste assunto, ver subcapitulo lIl.4. September como pintura
historicista, pp.133-137.



posteriori, nos proporcionar a rememorizacdo dos assuntos,

confirmando, assim, a adjectivacdo da pintura como historicista.

3. Representa¢cdo dramatica do momento-acontecimento

Os momentos-acontecimentos representados em Egypft
(2003) e September, no concreto, sdo momentos dos inicios das
fragédias que evocam. Sdo, respetftivamente, a negociacdo
diplomdtica que acompanha a intervencdo bélica no Iraque e os
primeiros momentos do terrifico ataque terrorista em New York. As
representacdes destes momentos poderdo, assim, ser entendidas
como sendo representacdes das partes que constituiram o enredo
dramdtico, que vai para além dos especificos momentos
referenciados — o que faz com que tenhamos de considerar as
representacoes, pelo seu cardcter metonimico, como
representacdes de um todo. Por outro lado, a dramaticidade que
surge nestas pinturas surge de uma forma contida, nem como
propriedade das figuracdes, nem pela expressividade pldastica,
mas, sim, pela concentracdo e unidade das mesmas, enquanto
imagens simbdlicas e com significado.

Para compreendermos a representacdo do drama em
pintura, retemo-nos nos escritos de Michael Fried em Absorption
and Theatricality — Painting and Beholder in the Age of Diderot
(1988)17. No capitulo 2 Toward a Supreme Fiction, desta publicacdo,
Fried parte dos escritos dos pensadores dos séculos XVIII-XIX, em
particular, do filésofo francés Denis Diderot (1713-1784), para o
entendimento da pintura historicista, num enquadramento de

reacdo anti-rococd. Primeiro, abordando a questdo da pintura

7 Fried, M. (1988). Absorption an Theatricality — Painting and Beholder in the Age of
Diderot. Chicago: University of Chicago.



como um palco, algo que permaneceu na pintura francesa até
meados do séc. XIX e ao advento do Realismo. Nesta abordagem
e sobre aquela condicdo da pintura, Fried cita Roger de Piles
(1635-1709) «On doit considerer un tableau comme une scene, ou
chaque figure joue son roley (ibidem, p. 77). Num segundo
momento, Fried estabelece uma relacdo entfre a pintura e o
drama teatral, apoiando-se e citando os textos de Diderot. Este
autor, que considera que «The new explicitly dramatic conception
of painting that began to emerge in France around 1750 had
important sources in previous theory» (ibidem, p. 76), acrescenta:
«But it is in Diderot's writings of the 1750s and 1760s that the new
relations between painting and drama received their fullest and
most influential arficulation, and in the interests of economy of
expositiony, para logo de seguida considerar que as prdticas e o
pensamento do filésofo e critico de arte iriam marcar uma nova
etapa na representacdo do drama em pintura (ibidem, p. 77)18,
Para além da contaminacdo entre as linguagens da pintura e do
tfeatro, pelos aspetos expressivos, emocionais e visuais que ambas
deveriam desenvolver para os pensadores daqueles tempos, como
Diderot, a representacdo de cenas dramdticas em pintura deveria
ser acompanhada por concecodes que tivessem em consideracdo
a referida «economia de exposicdoy, e a desejada «unidade de
acdo»n. A primeira como processo de revelacdo de valores
expressivos e emocionais, € a segunda como uma ftraducdo e
concentracdo do tempo da interpretacdo, sendo este um outro

fator que caracteriza o drama. E refere isto, como algo que

118 «Diderot's vision of those relations is expounded in his two early treatises on the
theater, the Entretiens sur le Fils naturel (1757) and the Discours de la poésie dramatique
(1758), in which he called for the development of a new stage dramaturgy that would
find in painting, or in certain exemplary paintings, the inspiration for a more convincing
representation of action than any provided by the theater of his fimen.



sintetiza a condicdo do pintor como realizador de obras/pinturas

que serdo sempre imagens fixas.

Deste modo, e focalizando-nos apenas nestes aspetos,
chegamos a Guernica, a conhecida pintura de Picasso, onde
acontece uma aproximacdo superior entre a plasticidade das
representacdes, os conceitos e 0os sentimentos colocados em jogo,
a maior parte dos quais estd relacionada com o sofrimento
provocado pela situacdo tragica da guerra. E, desta forma, o que
se encontra ainda é a pintura como um palco, a pintura como um
espaco plastico para apresentar a dramatizacdo ?, ainda que
sujeita das suas condicdes enddgenas relacionadas, sobretudo,
com a acdo expressiva e a condicdo de planitude. Também a
pintura é vista como um palco, na medida em que as figuras
(atores) presentes interpretam e desempenham accoes
semelhantes ds das vitimas do referido momento terrifico. Mas a
pintura é dramatical, sobretudo porque no seu desempenho
critico condensa o tudo (relacionado com o acontecimento) e
muito por forca da interpretacdo (ou da capacidade
interpretativa), sabendo ndés que interpretacdo mais do que forma

de repeticdo ou conservacdo é uma forma de (re)valorizacdo.

Retomando a Egypt (2003) e a September, podemos dizer
que estas pinturas se desviam deste género de representacoes
que procuram da narrativa e a enunciacdo dos pormenores

dramdticos e expressivos das “personagens”. A dramaturgia

% Em jeito de complemento, acrescentamos que este “esforco” pictérico que
relaciona a representacdo pldstica com a dramatizacdo, ao logo da histéria, foi
acompanhado e, por vezes, “neutralizado” pela fotografia frdgica. Esta, ainda que
tendo um processo proprio de acdo e registo, € também, frequentemente, afetada
pelas mesmas questdoes relacionadas com a capacidade de representacdo do
drama, por ser uma imagem fixa. Mas este ndo é um assunto a desenvolver neste
trabalho de dissertacdo.



possivel (de certa forma implicita no conceito de momento-
acontecimento) ndo surge de uma forma direta ou evidente, mas,
sim, indireta e contida, ainda que num jogo de similaridades
imagéticas e representativas. Para além disto, sdo pinturas que
ndo incluem questdes de construcdo teatral ou construcdo
pldstica da imagem, afastando-se, assim, do referido género da
pintura como um palco. O que é representado muito pouco
interpreta, porque é, essencialmente, imagem fixa e, assim sendo,
sobretudo representa dentro de um espaco iconogrdfico e de
significacdo. Mas, e mesmo assim, o que surge representado
provoca leituras e sentimentos, contendo, deste modo, o
potencial para a explotacdo ficcional de outras “cenas”
consegquentes. Uma representacdo que, de certa forma, tem
continuagcdo no momento da recetividade da obra e é da
competéncia e da imaginacdo do espetador. Uma relagcdo com o
exterior a obra, algo que se poderd entender como uma
continuidade do drama, ou como uma dramaticidade que se
manifesta num outro tempo, o da recetividade da obra. Uma
relacdo que acontece sob o efeito do Parergon, conceito
utilizado pela critica de arte (por exemplo por Derrida), para
enunciar o que estd a volta das obras de arte e que surge como

acrescentol20,

Egypt (2003) e September sugerem, assim, o drama enquanto
manifestacdo afigurativa, ou manifestacdo que num segundo
momento estd para além da sua representacdo — algo que surge
e € construido pela imaginacdo. Nestes casos, os aspetos

dramdticos relaciondveis com os momentos-acontecimentos ndo

120 Este conceito € apresentado no subcapitulo 1.2.3. September e a nocdo de
presenca, pp. 46-50.



se colocam de uma forma concisa, tftanto quanto os das
representacdoes dos pintores dos séculos XVII e XVIII (estudados por
Diderot e referidos por Fried), mas surgem, sim, de uma forma
condensada e diferida, na forma em que Fried designou de
«economy of exposition». Apesar disto, talvez ainda possamos dizer
que 0s gestos suspensos das personagens, em Egypt (2003) e as
representacdoes das torres gémeas envoltas em nuvens de poeira e
cinza, no caso de September, surgem como elementos ativos das
“cenas”; elementos que nos descrevem esses momentos, mas,
sobretudo, nos remetem imaginariamente para outros momentos
conseguentes. Deste modo, as referidas pinturas sdo
representacdoes pragmdticas dos momentos-acontecimentos
especificos, que nos encaminham para os respectivos assuntos,

que sdo temas de interesse comunitdrio, a guerra e o terrorismo.

Diremos, entdo, que a representacdo do drama em pintura
se efetuard, sempre, sob as condicdes da imagem fixa. Como
motivo pictérico, o que temos entdo é: primeiro, um
acontecimento que é uma sucessdo de momentos de uma
determinada realidade e que pode conftfer no seu seio uma
defterminada dramaticidade; e, segundo, uma imagem que € sO
uma imagem desse acontecimento, e que, assim sendo, sé pode
representar fixamente os aspetos dramdticos dessa mesma
realidade. Egypt (2003) e September sdo representacdes estdticas
cujo dramatismo se encontra sob a condicdo da imagem fixa. Ao
mesmo tempo que sdo representacdes que se desviam do
contexto da pinfura como um palco e preferem manifestar-se
como imagens criticas, através do olhar interpretativo e cinico,
como no caso de Egypt (2003), e no modo voyeurista (d distédncia)

como em September.



4. September como pintura historicista

«Petit ou grand, de qualité et de quantité ou
fondamentale, tout événement renferme une

conception de |'Histoiren (Lageira, 2010, p. 23).

Robert Storr no titulo atribuido & publicacdo dedicada a
September, utiliza o titulo da pintura e acrescenta A History
Painting by Gerhard Richter. Esta catalogacdo de histérica ndo é
analisada em nenhum pardgrafo particularmente, mas, sim,
implicita nos conteudos distribuidos pelos quatro capitulos que
constituem a publicacdo?,

Robert Storr, antes de expor a andlise pormenorizada da
pintura no capitulo quatro e o correspondente enquadramento no
percurso artistico de Richter no capitulo trés, apresenta outros dois
capitulos dedicados das recordacdes do acontecimento: o
primeiro, dedicado essencialmente das memodrias dos momentos
vividos por ele proprio enquanto testemunha'?, e o segundo, ao
universo do que foi visto e senfido naquele dia perante aquela
tfragédia. Esta opcdo, de enquadrar as vivéncias pessoaqis do
acontecimento com o estudo da pintura, entende-se, desde logo,
como uma forma prépria e diferente de abordagem critica. Na
generalidade, os relatos na primeira pessoa, a partir do que as
pessoas assistiram e viveram aqueles momentos, conjuntamente

com a imensa quantidade de imagens do acontecimento tornam-se,

121 Storr, Robert. (2010). September — A History Painting by Gerhard Richter. London:
Tate Publishing.

122 | must begin by speaking in the first person. This is necessary because the work
under scrutiny focuses on things | saw and heard, things that happened to me or
happened to others before my own eyes or within earshoty; ibidem, p. 8.



também, documentos que definem e contribuem para a verdade
dos factos. Relatos que, de certa forma, promovem o
prolongamento do cardcter dramdatico dos acontecimentos. Assim,
o enquadramento historicista da pintura e a sua andlise
critico/artistica, que surgem a posteriori nos capitulos seguintes,
sdo sustentados, antecipadamente, pelo relato do autor que
testemunhou os acontecimentos e pelas imagens criadas por
aquele momento «feito em pedacos» (Storr, 2010, p. 17). No
entanto, serd toda esta consubstanciacdo e a indireta
categorizacdo como pintura de histéria que permitem a Robert
Storr declarar que September é «a figment rather than a record of

history» (ibidem, p. 50).

Continuando este aspeto, a relegacdo para segundo plano
da categorizacdo de September como pintura de historicista,
diremos que Storr realiza duas interessantes consideracdes: uma
primeira, em que insere September no tema do terrorismo, € uma
segunda, em que pelas modestas dimensdes considera a obra
contrdaria as tendéncias tradicionais da pintura historicista, cujas
resolucoes privilegiam o grande formato, sobretudo como forma
de adequacdo a importédncia dos acontecimentos. Storr considera
que September foi a segunda realizacdo de Richter sobre o tema
do terrorismo e que a primeira tinha sido 18 de outubro de 1977.
Assim, o que reparamos, com esta conformidade temdtica, € num
certo desvio da importdncia temdtica, do acontecimento histérico
especifico, para um assunto paralelo, mais extenso — o terrorismo.
A segunda consideracdo acima enunciada surge-nos de uma
forma extrapolativa e a partir das dimensdes de Sepfember. A este
proposito, Storr escreve: «September being in between the two

lesser proportions. That scale places it in the range of many of the



media images people saw on television at the time of the attack
and since, while also countering the tendency in history painting of
representing major events in rhetorically big formats with

melodramatic effecty, (ibidem, p. 47).

Retomando as consideracodes de Storr, enunciadas
anteriormente, em que September terd sido a segunda realizagdo
de Richter sobre o tema do terrorismo, recordamos entdo, que, a
mesma, como pintura derivada de um acontecimento da histéria
recente, tfrdgico e com amplitude universal e medidtica, serd uma
obra que remete para preocupacdes temdticas muito préximas
das apresentadas com a série de quinze pinturas produzida por
Richter em 1988 e intitulada 18 de outubro de 1977. Este conjunto
de pinturas, realizado em 1988, uma série dedicada aos
acontecimentos que marcaram o fim do grupo terrorista Baader-
Meinhof, € uma obra decididamente marcante no contexto do
que seria o complexo esforco dos artistas alemdes para a
reposicdo da pintura reflexiva e critica no contexto pds segunda
guerra mundial (Hal Foster, 2011)'3, Também, neste trabalho, as
origens para as quinze pinturas foram as imagens de arquivo e as
divulgadas na comunicacdo social, as quais se encontram
relacionadas com os vdrios momentos-acontecimentos que
ocorreram, prisdo, morte e funeral dos vdarios elementos do grupo.
Assim, neste caso, falar de historicismo serd correto na medida em
que o trabalho evoca um passado recente, tendo sido uma
realizacdo que surgiu dez anos depois do acontecimento, ainda
123 (In depicting the impact of the Baader-Meinhof Group's violent attempts to
overthrow capitalism, Gerhard Richter's 1988 cycle of painting titled October 18, 1977
[1, 2] concluded a long, complex succession of German artists' attempts to reposition

painting as a critical reflection on German history»; in, Hal Foster, R. K.-A. (2011). Art
Since 1900, p. 656.



que se concentre e se alongue para um tema/assunto paralelo e
abrangente, o terrorismo. Deve acrescentar-se que a obra foi
muito polémica, sobretudo & época da sua exibicdo publica,
porque inclui a problemdtica da forma como o poder e a

sociedade tratam esta forma sectdria de acdo violenta.

O cardcter historicista de September parece ser circunscrito
ao que designamos de representacdo do tempo minimo, o qual
relaciondmos com a imagem-lembranca 24, Um tempo minimo
historico, que se formaliza na representacdo da acdo minima e
dramdtica; primeiro, pela imagem fotogrdfica, e, depois, na
repeticdo pictérica da mesma. Uma acdo minima que concentra
em si a narrativa histérica, através das figuracdes e das
caracteristicas pldsticas, mesmo correndo o risco de ser
considerada como documento visual/pldstico, pelo facto de ser

representacdo de um aconftecimento.

O historicismo, na arte, poderd ser entendido como uma
inevitabilidade quando, por qualquer sugestdo temdatica, seja
necessdrio utilizar como referente um acontecimento. Pela
instdncia do presente, o momento anterior j& é do passado. A arte
ndo lhe compete antecipar factos. Quando muito poderd formular
uma antecipacdo especulativa, ainda que baseada em premissas,
mas nunca a formulagcdo de um futuro assertivo; se enuncia o
futuro, é apenas na medida em que constréi ficgcdes. Mas,
também é certo que muitas vezes, para o conhecimento dos
acontecimentos, é necessdrio que se aceite a passagem do
tempo, isto &, é necessdrio que a histéria realize uma certa
organizacdo de elementos relacionados com os acontecimentos e
os disponha em verdades e em incertezas, para que a arte os

ficcione e utilize de uma forma simbdlica e metafdrica.

124 Conceito a desenvolver no subcapitulo seguinte..



5. Aimagem-lembranca

O contexto de enquadramento das representacdes presentes
em Egypt (2003) e September, como imagens de um momento-
acontecimento e como representacdes dramdticas, permite-nos
associd-las ao conceito de imagem-lembranca apresentado por
Gilles Deleuze (A imagem-tempo, 2006). A propdsito das realizacodes
cinematogrdaficas de Alain  Resnais, Deleuze fala-nos da
representacdo indireta que funciona com a imagem-lembranca, a

qual «nos enviard ainda para um antigo presenten (ibidem, p. 58).

Abrindo aqui um paréntesis no nosso trabalho, aproveitamos e
realizamos um curto desvio critico, orientado no sentido de
perceber a aplicacdo da imagem-lembranca, primeiro no filme
Hiroshima mon amour e depois em Egypt (2003) e em September.
Assim, consideramos que, em particular, o filme Hiroshima mon
amour (1959) de Alain Resnais e o correspondente argumento de
Marguerite Duras sdo ambos considerados obras ficcionais que
utilizam como base estrutural a possibilidade do fracionamento do
tempo. Argumento e realizacdo tfratam o tempo como elemento
pldstico, no sentido em que o utilizam em partes fracionadas,
coladas e justapostas, criando, assim, uma narrativa particular, ao
longo da qual, é interrompida a sua linearidade pela utilizacdo de
imagens e cenas em flashbak. De acordo com o critico Marcel
Martin «é possivel encontrar dois tempos privilegiados: o presente
e o imperfeito do indicativo. O presente (principalmente quando
se aplica a imagens do passado) dd ao complexo texto-imagem
uma intensidade dramdtica excecional, porque atualiza o

passado, tal como a nossa consciéncian (A linguagem



cinematogrdfica, 2005, p. 223). No universo da pintura, em geral e
nos casos das pinturas Egypt (2003) e September, esta «atualizacdo
do passadoy, proporcionada pela imagem-lembranca, parece-nos
um aspeto que pode ser incluido nos interesses processuais das
resolucdes pictdricas modernistas e pds-modernistas que tém sido
incluidas neste frabalho de tese. Entdo, poder-se-d dizer que as
imagens-lembranca aferidas em Egypt (2003) e em September
atualizam o nosso passado recente e ativam a nossa consciéncia.
Ao invocarem esse passado e os instantes dramdticos dos
momentos-acontecimentos afirmam-se também como imagens

acutilantes e criticas.

As imagens-lembranca, as imagens concretas do 11 de
setembro e do encontro diplomdtico relacionado com a guerra no
Iraque, sdo diferentes quanto ao seu modo de registo. As
fotografias divulgadas pela agéncia Reuters acerca do ataque as
torres gémeas foram registadas a distGncia. Sdo apontamentos
proprios do observador que se encontra fora da cena, como
espetador privilegiado que visualiza e contempla o espetdculo
proporcionado. O frame registado e selecionado passa a ser um
elemento concreto, passa a ser a imagem que ird servir para a
realizacdo da pintura September; e, ndo é um registo Unico,
pertence a um conjunto de registos idénticos que apresentam
parte dos acontecimentos — parte da narrativa. Um registo
comum, semelhante a muitos outros registados por outros meios e
por oufros observadores. Estas imagens-lembranca sdo, assim,
universais e ndo exclusivas de um autor ou de um meio de registo
e divulgacdo. De certa forma, sdo pertenca da histéria da
comunidade humana e fazem parte do patrimdénio iconogrdfico

da mesma. De uma forma diferente, a fotografia concreta que se



encontra na origem de Egypt (2003) € um registo que acontece
por via de uma atitude mais particular, subjetiva e até voyeurista,
cujo objetivo se prende apenas, com a divulgacdo do encontro
diplomdtico entre Colin Powell e Hosni Mubarak, um encontro de
compromisso politico que torna estas personagens, e as politicas
que representam, responsdveis pelos acontecimentos que se
seguiram. O registo fotogrdfico acontece numa aproximac¢cdo que
torna o observador da imagem no espetador da cena e faz com
que o observador sinta a possibilidade de ter presenciado o
acontecimento no local e ser também testemunha daquele
encontro. A universalidade da imagem ndo é compreendida pelo
reconhecimento dos referentes figurativos (figuras, objetos e
ambiente espacial), mas pelo entendimento da sua dimensdo
simbdlica. Este entendimento poderd ser confirmado quando
determinadas imagens documentais sédo deslocadas ou transferidas
para o universo das artes e da estética, e, desse modo, tornarem-se
Unicas pela sua especificidade e universais pelo reconhecimento
dos seus conteUdos por parte da comunidade social. A imagem
concreta, a imagem fotogrdafica divulgada, acresce o facto de a
mesma fer sido recortada. Luc Tuymans, pelo seu processo intuitivo e
pela opcdo de selecdo e recorte da imagem, reduz a figuracdo e
elimina a possibilidade de identificacdo direta das personagens. Ao
registo fotogrdfico original, j& considerado como algo particular e
até voyeurista, o artista acrescenta o enfoque subjetivo na selecdo
da fracdo minima e figurativa, a qual parece conter o essencial
para a contextualizacdo dos contelddos e para a correspondente
valorizacdo simbdlica. Ao registo fotogrdfico aproximado com
implicacdes na leitura do observador enquanto espetador da cena

acontece uma segunda aproxima¢cdo, a qual, numa linguagem



cinematogrdafica, € um zoom frontal, que nos possibilita um outro
plano da cena e nos orienta e concentra a atencdo visual. O
recorte, a parte da imagem selecionada serd, entdo, o segundo
registo, ou a forma da imagem-lembranca numa insté&ncia jd&

artistica.

Retomamos a questdo da imagem-lembranca enunciada por
Pierre Francastel, na parte final da sua publicacdo, La Réalité
Figurative (1965). Este autor, depois de dissertar sobre a imagem
figurativa, coloca-nos uma questdo: «Peut-on considérer alors
I'image comme appartenant au monde du souvenir, autrement dit
de la mémoire?y (ibidem, p. 111). Esta relacdo da imagem com a
memoria (proposta por Francastel) é esclarecida pela consideracdo
que os elementos que constitfuem a imagem sdo o reflexo da
experiéncia individual assim como da experiéncia e do
conhecimento de uma determinada comunidade. O mesmo autor
acrescenta, ainda, que a mesma, a imagem figurativa, que
podemos aqui considerar como imagem advinda da memorial?s, é
algo instavel na sua interpretacdo assim como ambigua, agquando
da sua integracdo na obra de arte, ou como obra de arte figurativa.
Carecendo, entdo, de uma clara aplicagcdo de enunciados
interpretativos, linguisticos e culturais'?, que estabelecam e regulem

as ligacoes entre o signo pldstico'?” e a experiéncia do espetador.

125 «Peut-on considérer alors I'image comme appartenant au monde du souvenir,
autrement dit de la mémoire? Et si, par ses éléments, I'image est bien reflet de
I'expérience personnelle autant que commune d'un certain nombre d'individus, par son
essence elle est, au contraire, élaboration, création d'un monde non pas certes,
comme on le dit toujours, absolu, mais irréel et d chaque instant déformable,
suffisamment imaginaire pour étre maniable et ainsi pourvu de contenus trés variables,
sous la seule condition du respect de quelques-uns de ses éléments et surtout de ses
Schemes d'associationy; in, Francastel, P. (1965). La Realité Figurative, p. 111.

126 « .. eft, justement, tout langage plastique exige, autant que les langages verbaux,
culture et interprétation représentative des valeurs sociales d'un moment. Tel quel, ce



6. Representagcdo do momento-acontecimento em pintura

«O proprio instante, em tudo o que ele tem
de fugaz e momentdneo, pode ser fixado pela
arte: € o que hoje se chama uma pintura
narrativay (Schopenhavuer, sd., p. 304).

«"Um estado de coisas €& pensdavel”, quer
dizer: podemos fazer dele uma imagem.»
(Wittgenstein, Tratado Logico-Fiilosofico, vers.

3.001).

Os relevantes episdédios que marcaram determinados
momentos histéricos  tornaram-se, frequentemente, motivos
temdticos para a concretizacdo de obras de arte e, de uma forma
mais evidente, através da designada pintura historicista.
Colocando, assim, a questdo do historicismo como género artistico
e tendo presente 0s estudos de Michael Fried 128, orientamo-nos,
nesta parte do nosso trabalho, para uma compreensdo da
representacdo do Ilembrado-dramdtico-momento-acontecimento
129 o qual apresenta referéncias cronolégicas especificas e é, por
vezes, circunscrito a especificos contextos sociais, culturais e

politicos.

passage montre bien l'insertion de I'objet figuratif parmiles codes dont le déchiffrement
est indispensable & la connaissance d'une société, méme lorsque cette société
possede simultanément d'autres langages institutionnalisésy; ibidem, p. 101.

127« ... le signe plastique surgit au terme d'un processus d'activité d la fois intellectuel et
manuel oU se rencontrent des éléments issus non de deux termes : le réel et
l'imaginaire, mais de trois : le percu, le réel et limaginairey; ibidem, p. 97.

128 Estes estudos de Michael Fried sdo expostos sobretudo no capitulo Toward a
Supreme Fiction (Absorpfion an Theatricality — Painting and Beholder in the Age of
Diderot, 1988), e no qual apresenta a inclusdo do cardcter dramdtico na pintura
historicista dos artistas franceses do séc. XIX.

129 Aqui, tommamos a liberdade de assim nos referirmos a representacdo de episddios
histéricos, combinando as premissas enunciadas no subcapitulo anterior.



Ao longo da  histéria da pintura, a evocagdo de
acontecimentos do passado (proximo ou afastado) e dos
momentos especificos que os circunscreveram foram, com
bastante frequéncia, motivos temdticos impulsionadores de
grandes realizacdes, ao ponto de este tipo de pintura se afirmar
como disciplina nas academias artisticas dos séculos XVIII e XIX,
com a designacdo de Pintura Histérica (ainda que, no
entendimento da mesma, se incluissem motivos epopeicos,
bélicos, religiosos e mitoldgicos). Assim, na histéria da arte
enconfram-se muitas pinturas historicistas, que surgem como
representacoes imagindrias, narrativas e pldsticas de
acontecimentos marcantes de uma cultura ou de um povo,
geralmente, representacoes evocativas dos seus feitos. No dmbito
desta tese e com a circunscricdo estabelecida, recordam-se aqui,
algumas representacdes pictéricas de momentos trdgicos
ocorridos num passado préximo das suas concretizagdes, por
exemplo: El 3 de Mayo em Madrid (ou, Los fuzilamentos) (1814) de
Francisco de Goya B0 |, obra claramente evocativa dos
acontecimentos ocorridos a 2 e 3 de maio de 1808 e relacionados
com a ocupacdo de Madrid por tropas Napolednicas; La Balsa de
La Medusa (1818-19) de Théodore Geéricault, cuja

tragédia/naufragio tinha ocorrido em 5 julho de 1816 11 ; e

130 £/ 3 de mayo em Madrid, Francisco de Goya, dleo sobre tela, 268x347 cm, 1814,
Museu do Prado, Madrid.

131 | g Balsa de La Medusa, Théodore Géricault, éleo sobre tela, 491x716 cm, 1818-
1819, Museu do Louvre, Paris.

A propdsito do tema da verosimilhanca, Delfim Sardo realiza uma muito interessante
dissertacdo acerca dos procedimentos de Géricault aquando da realizacdo de La
Balsa de La Medusa (1818-1919). Explanacdo que conclui, considerando a pintura
com um historicismo que «necessita de todo um conjunto de recursos e dispositivos
estilisticos que transformam a imagem numa composicdo altamente codificada,
submergindo a verdade histérica num processo de representacdo e produzindo o
mecanismo de credibilizacdo através da permanente evocacdo do cardcter épico



Guernica (1937) de Pablo Picasso'¥?, que, para além de se tratar
de um icone da guerra civil espanhola, representa (de uma forma
muito particular e pldstica) os momentos tradgicos resultantes do
ataque da forca drea alemad ao servico do entdo general Franco,
d localidade de Guernica, e perpetrados a 26 de abril desse

mesmo ano da realizacdo da pintura.

Regressando 4 questdo do lembrado-dramdtico-momento-
acontecimento na pintura, Schopenhauer, para além da citacdo
inscrita no inicio deste subcapitulo e que faz parte do seu tfrabalho
O Mundo como Vontade e Representa¢gdo, acrescenta a
significacdo como condicdo das acdes individuais e ainda que
«além disso, ndo hd nenhum acontecimento da vida humana que
se deva excluir do dominio da pintura» (sd., p. 303). Recorde-se
que Schopenhauer se referia a uma pintura narrativa, que poderd
fixar instantes fugazes ou uma «sucessdo eterna de
acontecimentos isolados que compdem para ndés todo o
universo...» (ibidem, p. 304). E afirma isto, quando antes, mas
ainda dentro do mesmo contexto, expde que «a pintura histérica
tem ainda como assunto principal o cardcter; por isto deve
entender-se a representacdo da vontade no seu mais alto grau de
objetividade, isto é, nesse grau em que o individuo, como
manifestacdo dum lado particular da ideia da humanidade, toma
uma significacdo particular e revela essa significacdo, ndo pela
simples forma, mas por toda a espécie de acdes, pelas

modificacdes da consciéncia e do querer que determinam ou

da investigacdo febril e reclusa a que o artista se entregouy; in, Sardo, D. (2013). O
Exercicio Experimental da Liberdade - Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da
descrenca: médium e transcendentais da arte contemporénea, p. 311.

132 Guernica, Pablo Picasso, dleo sobre tela, 350x782 cm, 1937, Centro de Arte Rainha
Sofia, Madrid.



acompanham as acdes e se manifestam elas mesmas na
fisionomia e no geston (ibidem, p. 302). A esta mesma importdncia
da tomada de «espécie de acodesy, referida por Schopenhauer,
permitimo-nos aqui acrescentar o «conjunto de recursos e
dispositivos estilisticos que transformam a imagem numa
composicdo altamente codificada, submergindo a verdade
historica num processo de representacdoy verificado, por
exemplo, em La Balsa de La Medusa, e explanado por Delfim

Sardo (assunto em nota do pardgrafo anterior).

Assim, considerando como substratos essenciais para a pintura
de episddios histéricos o assunto principal e o conjunto de recursos
e dispositivos estilisticos, serd, entdo, importante compreender que
estes fazem parte do préprio universo da producdo artistica em que
a abordagem percetiva e a particular capacidade comunicacional
do autor serdo fatores determinantes 13, Assim, por exemplo, e
dentro do espaco de trabalho que estabelecemos, para além de
September de Gerhard Richter, o 11 de setembro de 2001 surge
também, de forma indireta, como motivo temdtico em Demolition
(2003) de Luc Tuymans®4, Esta pintura representa essencialmente
(em toda a sua largura e comprimento) uma nuvem impura
(nuvem de pd). A representacdo surge como um instantdneo
fotogrdfico, esclarecedor do ambiente provocado pela demolicdo
dos edificios. Esse ambiente, pelo contrdrio e na realidade, foi
uma sucessdo de ocorréncias muito rdpidas e de dilatacdo
133 Estes fatores determinantes, conjuntamente com outfras questdes, como, por
exemplo, as antropoldgicas, sdo os que, no contexto da arte contempordnea, em
geral, permitem a atualidade do renascimento do autor. Este assunto é considerado

por alguns criticos de arte contempordnea, como Hal Foster, que, na sua obra The
Return of the Real, dedica um capitulo a este mesmo assunto.

134 Esta pintura € também incluida e analisada no subcapitulo lll.1. The unpaintable,
pp. 109-121.



espontdnea, que atingiu tudo e todos os que se encontraram nas
imediacdes. E esta € uma imagem que parece, também elaq,
querer dilatar-se e extrapolar os limites do suporte. Para além
desta representacdo que se estende e domina toda a superficie
do suporte, surge, a partir do limite inferior do mesmo, a
representacdo da parte superior de um candeeiro de rua, que
parece vir a ser envolvido pela nuvem. Esta figuracdo
contextualiza toda a representacdo, esclarece uma escala,
identifica um espaco e remete para o acontecimento — uma rua
de New York, apdés o sucumbir do World Trade Center. Poder-se-4,
assim, considerar que a pintura é muito simples, na medida em
que apenas apresenta estes dois elementos figurativos, a nuvem e
o candeeiro. O momento-acontecimento surge nesta pintura pela
sua potencialidade enquanto momento representativo de todos os
momentos, do antes e do depois, e €, do mesmo tempo, a sintese
visual do acontecimento na sua totalidade. O conjunto de
recursos e os dispositivos estilisticos encontram-se relacionados
com a opc¢do plastica e pictérica que particulariza as
representacdes tanto da nuvem como do candeeiro. A escassez
de figuracdo, como recurso estilistico, afirma-se e entende-se na
medida em que apresenta esta seccdo (ou recorte) como parte
de uma realidade mais ampla e espacial. Recorde-se que estes
recursos, a representacdo escassa, e a prdtica de recorte de
imagens, fazem parte da estratégia e do modo de abordagem
concetual de Luc Tuymans. Este artista possui, como hdbito, a
realizacdo de recorfes que enfocam os assuntos e 0s momentos.
Recortes que surgem como vulgares prdaticas pré-pictéricas tanto
para a referenciacdo dos acontecimentos como para a definicdo

das correspondentes e possiveis resolugcdoes pldsticas. Singelas



praticas pldsticas que se verificam em Demolition (2003), tal como
em muitas das obras de Luc Tuymans, e que fazem com que oS
recortes sejam, também, imagens — ou seja, umas outras imagens

dos acontecimentos.

O momento-acontecimento da realidade poderd, assim, ser
considerado com um elemento exdgeno do processo criativo, um
elemento sobre o qual recaem as atencdes intfuitivas do artista,
que o consideram pela sua poténcia iconogrdfica e fazem dele o

alvo da sua objetividade artistica.
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«But the making of pictures means, among
other things, the deliberate creating or choosing
or a flat surface, and the deliberate
circumscribing and limiting of it, This
deliberateness is precisely what Modernist
painting harps on: the fact, that is, that the
limiting conditions of art are altogether human

conditionsy (Greenberg, 1995, p. 92).



1. 129 DIE IN JET

stz New York Mitror [f

Vol 37, Ne 196 MONDAY, JUNE 4, 1962

Andy Warhol, 129 DIE IN JET, acrilico sobre tela,
254x182 cm, 1962, Museu Ludwing, Coldnia.

As reflexdes sobre Egypt (2003) e September podem-nos levar
& lembranca de 129 DIE IN JET de Andy Warhol. E uma pintura de
1962 que evoca a queda de um avido em New York e que estd

tematicamente inserida nos conjuntos de realizacdes do mesmo



autor, dedicadas a catdstrofes e a acidentes, que, por sua vez,
sdo frequentemente associados ao tema da morte. Esta pintura
consiste, exclusivamente, na reproducdo da primeira pdgina do
New York Mirror de 4 de julho do mesmo ano. Assim, na pdgina do
jornal e ao jeito de noticia (e na pintura de um modo pldstico
elementar) surge, como elemento principal, a reproducdo de uma
fotografia conseguida perante os destrocos do acidente, sendo
esta fotografia legendada com a indicacdo do numero de vitimas.
A pintura é cépia completa da pdgina inicial do jornal e, em
termos pldsticos, presenteia-se apenas com uma cor castanha
sobre um fundo creme, num contraste entre figura plana e fundo.
A imagem recolhida fotograficamente ocupa grande parte da
composicdo e expde parte dos destrocos resultantes do acidente.
Nesta figuracdo, surge, de uma forma destacada, uma asa do
avido semidestruida e, nas proximidades da mesma, algumas
pessoas a observarem. Para além desta imagem fotogrdfica, a
pintura reproduz também todos os elementos grdaficos que
constituem a pdgina do periédico, tais como o titulo da noticia, o
nome do jornal, a data, o nUmero de edicdo, os créditos
fotogrdficos e até o pequeno logdtipo do jornal com a
representacdo da parte superior da estatua da liberdade. O titulo
da noticia 129 DIE IN JET, que surge repartido entre a imagem (129
DIE, por cima, e IN JET por baixo) € um elemento da composi¢cdo
em destaque, uma vez que, para além de ser reproduzido, é
assumido para titulo da pintura e em mailusculas, a semelhanca da

sud impressdo na pdgina do jornals,

135 A atribuicdo deste titulo € analisada no subcapitulo 11.4. A questdo do titulo, p. 104.



Vdrios autores enunciam que este trabalho de Andy Warhol
apresenta uma resolucdo pldstica reativa e ao mesmo tempo algo
similar em relacdo ao expressionismo abstrato (género artistico
anterior a Arte Pop). Uma similaridade que se denotava quando a
pintura na Arte Pop, ainda que figurativa, apresentava valores
expressivos e gestuais que apelavam 4 consciencializacdo do
plano da pintura como campo de acdo, mas, ao mesmo tempo,
uma resolucdo que acaba por ser irdnica, imitativa e critica em
relacdo ao expressionismo abstrato. Tilman Osterwold acrescenta
a opinido de um critico de arte daquele tempo, Werner Spies, que
chega mesmo a comparar a representacdo da asa do avido com
as «formas negras»y caracteristicas da pintura de Franz Kline (1994,
p. 47). No entanto, esta comparacdo parece-nos algo elementar,
e que, resulta apenas por via do aspeto superficial e visual da
representacdo. Andy Warhol ndo rentabiliza aspetos gestuais ou a
expressividade emotiva (psicoldgica), tal como podemos
encontrar nas obras do expressionismo abstrato das décadas de
1940 e 1950, mas apenas aplica as tintas de uma forma elementar,
tendo por objetivo a imitacdo da imagem, ainda que de uma
forma objetiva e até derrisérial*, Assim, Warhol pinta de um modo
que, na atualidade, poderemos considerar como uma certa
procura da rematerializacdo da imagem. Por outro lado, a prdtica
pictérica de Warhol, na generalidade e também neste caso,
apoia-se nos efeitos e em resultados elementares, apresentados
por técnicas exteriores ao processo artistico, tais como o processo

de impressdo serigrafico e as técnicas de pintura manual e

136 Derriséria € uma caracterizacdo de Delfim Sardo a propdsito da aplicacdo pictérica
presente nas Brillo Boxes de Andy Warhol, considerando-as, inclusive, como pintfuras
fridimensionais que convocam o banal; in, Sardo, D. (2010). Estranhar. In Jodo Queiroz —
Silvae, p. 17.



publicitdria. Processos e técnicas que imita e utiliza procurando
novos desempenhos, frequentemente irdnicos e criticos. A
impressdo serigrafica, como técnica do contexto produtivo e
social, serve de exemplo e motiva a resolucdo de pinturas de uma
forma manual, vulgar e até displicente. Ai sdo expostos efeitos
simples relacionados com a utilizacdo da cor plana, a
sobreposicdo de camadas e a irregular definicdo da forma pela

relacdo entre linha e mancha.

Mas, neste processo artistico, serd o cardcter de simulacdo da
"image trouvée" que mais sobressai. As premissas processuais
inerentes e entendidas pela radicalidade pictérica livre de
preciosismos e pelo deferimento da imagem pré-existente
rementem-nos para os modelos atuantes das primeiras vanguardas
do principio do século XX e em especial para os enunciados de
Duchamp relacionados com o readymade e o objeto "trouvée". No
contexto da Arte Pop, a obra j&d ndo apresenta a "image frouvée”
estabelecida por um processo concetual como imagem artistica,
tal como encontramos em Pharmacie de Duchamp onde o
processo pictérico se limita a duas pequenas manchas numa
imagem pré-existente¥. A apropriagcdo de imagens, fazendo parte
dos processos da pintura Pop, quase sempre, faz com que a
pintura seja simplificada e displicente, e uma pintura que se

potencia como imagem artistica.

Também o ftitulo 129 DIE IN JET se afirma como uma particular
proposicdo, uma vez que ¢é, também, "trouvée", e surge
especificamente utilizado na forma impressa graficamente — em

maiusculas (tal como j& referimos). Na pdgina do jornal, e como

137 Esta obra é apresentada em IV.3. Imagem trouvée com e em Duchamp, pp. 157-
159.



elemento comunicacional, este titulo surge como que
pretendendo estar ao nivel da imagem e em consondncia com d
dimensdo tragica do acontecimento que resultou em 129 mortes.
Esta invulgar atitude de Andy Warhol — o deferimento do titulo,
sintetiza todo o trabalho processual e evidencia o cardcter
concetual da obra, como se a coloquialidade do titulo fosse a
obra em si e a pintura apenas a forma/objeto necessdria para o

seu assentamento.

Por outro lado, as simplificacdes processuais e técnicas
referenciadas, e que fazem parte da designada economia
representacional (Vidal, 2002, p. 81), direcionam 129 DIE IN JET
para a caracteristica rematerializagcdo enunciada por Carlos Vidal
a propdsito do processo de desmaterializacdo que se iniciou
naqgueles tempos artisticos e que se prolongou até as producdes
do final do século XX (ibidem, p. 65). De forma sucinta,
acrescentamos, entdo, que todo o processo intrinseco a 129 DIE IN
JET se caracteriza pela apresentacdo de uma materializacdo
proxima do grau zero da pintura, numa dupla simplicidade,
processual e prdtica, que consubstancia a problemdtica da,
entdo, nova representacdo figurativa, surgida com a Arte Pop, o
que Carlos Vidal designa por angustia da desmaterializagdo, que
€ «por vezes idealizada e utdpica, estética e politicamentey e

compartilhada pela arte atual (ibidem, p. 65).

Assim, a partir de 129 DIE IN JET, mais do que de figuracdo ou
nova representacdo figurativa, julgamos poder falar de
deferimento da imagem, que se processa a partir da imagem
exterior e medidtica. A figuracdo que se presenteia na pintura é a
da fisicalidode da imagem impressa, enquanto figura e

material/assunto artistico, e ndo a da realidade circunstancial do



acontecimento. O modelo que é reproduzido ndo é a realidade, é
a imagem paralela dessa mesma realidade — o momento fixo e
metonimico (a representacdo da parte que constitui a totalidade
do acontecimento). O que resulta, a pintura (a reproducdo da
imagem paralela), acontece por via da aceitagcdo das
caracteristicas da mesma enquanto imagem figurativa assim como
da objetividade da vontade do autor, enunciada por
Schopenhauer. Uma pintura cujos referentes sdo tanto o
acontecimento como a medidtica e concreta imagem-matéria3s

de um dos momentos do acontecimento.

2. Hal Foster e a Arte Pop

«Our two basic models of representation miss
the point of this pop genealogy almost entirely:
that images are attached to references, to
iconographic themes or real things in the world,
or, alternatively, that all images can do is
represent other images, that all forms of
representation (including realism) are auto-

referential codes». (Foster, 2002, p. 128)1%,

Hal Foster em O Retorno ao Real (capitulo 5 da publicacdo
com o mesmo titulo) desenvolve esta perspetiva que compreende

um retomar artistico de questdoes da arte referencial e figurativa,

138 Este conceito imagem-matéria é apresentado por Scopenhauer e relaciona-se
com as representacdes concretas. Ver inicio do subcapitulo V.1. Imagem deferida -
Infroducado, p. 185.

139 Foster, H. (2002). The Return of the Real — The Avant-Garde at the End of the
Century. Os modelos bdsicos de representacdo enunciados antes deste pardgrafo séo
a abstracdo e a figuracdo.



apoiando-se e citando teorias e ideias de outros autores, como
Roland Barthes, Thomas Crow, Michel Foucault, Gilles Deleuze e
Jean Baudrillard. Nos primeiros momentos do texto, Foster realiza
uma breve andlise ao ceticismo préprio de alguns movimentos
artisticos da década de 1960, principalmente do Minimalismo e da
Arte Concetual, em relacdo as producodes realistas e ilusionistas,
para, de seguida, desenvolver o que considera ser «outra
tfrajetéria da arte desde 1960», uma trajetdria genealogicamente
relacionada com a Arte Pop e comprometida com o realismo e o
ilusionismo. Neste espaco Foster particulariza e enfoca as suas
concecdes na abordagem de dois aspetos, o cardcter de
simulacro ou de «superficie simulacraly da Arte Pop e a «visdo
referencialy presente na producdo particular de Andy Warhol. No
primeiro destes aspetos, ao citar essencialmente Roland Barthes,
Foster relaciona o simulacro e a «superficialidade absoluta» das
producdes da Arte Pop, como caracteristicas que secundarizam a
interioridade subjetiva e a profundidade referencial. No segundo
aspeto, a «visdo referencialy presente na obra de Andy Warhol
(assunto abordado por vdrios autores, historiadores e criticos) é
comentada através das objetivas referéncias e andlises criticas de
Thomas Crow, que, de seguida, resvalam para consideracoes
criticas de como existe uma aproxima¢do da obra de Warhol para
com O compromisso critico e até politico . A terminar o
subcapitulo, e a partir das pertinentes questdes que envolvem a
postura e a producdo de Warhol, considerada numa dupla

caracterizacdo de «apdtican e comprometida, Foster propde uma

140 “He was aftracted to the open sores in American political life” Crow writes in @
reading of the electric-chair images as agitprop against the death penalty and of the
race-riot images as a testimonial for civil rights. “Far from a pure play of signifier
liberated from reference,” Warhol belongs to the popular American fradition of “truth
telling.”; ibidem, p. 130.



outra forma de leitura que inclui o realismo traumdtico, que passa

a explicar no subcapitulo seguinte4,

Apraz-nos referir e salientar aqui, neste momento desta
dissertacdo, dois aspetos referidos no texto de Foster acerca da
obra de Andy Warhol, o cardcter de compromisso critico (definido
por Roland Barthes) e o engajamento nas correntes
referencialistas. Em primeiro, o procedimento de apropriacdo
neovanguardista de Warhol acontece, como é do conhecimento
geral, por via de uma relacdo concreta com o registo fotogrdfico
e a "image trouvée". Esta apropriacdo da imagem vincula, desde
logo, uma atualidade temporal e um enquadramento histérico que
permitem considerd-la como um processo técnico (pictérico e
serigrafico) enquadrado pela liberdade e possibilidade do recurso
a diversidade técnica herdada do vanguardismo do inicio do
século XX. Processos que, de certa forma, contam ainda com a
formacdo artistica de Warhol, que, de uma forma sumdaria,
principia com as prdticas das artes grdficas. Em segundo, a
apropriacdo em Warhol, inicia-se com os processos de selecdo e
de mediacdo de imagens referencialistas para terminar com as
prdticas da repeticdo e da desmultiplicacdo das mesmas. Prdaticas
que afirmam a imagem apropriada de uma forma categdrica,
diferente da arbitrariedade semidtica, assinalada por Foster a
propdsito das obras de Robert Rauschenberg e Jasper Jones (2002,

p.78).

141 No contexto desta disserfacdo ndo nos parece essencial dar continuidade d
abordagem deste tipo de "catalogacdo" das obras de arfe como “produtos”
traumdticos, até porque Hal Foster dirige esta caracterizacdo para producdes artistas
especificas do contexto contempordneo e numa opcdo de assuncdo de um
«compromisso com o presente, que seja artistico, tedrico e ou politicon, como refere no
final da introducdo da referida publicacdo.



Serd na continuidade da consideracdo desta trajetédria da
arte, genealogicamente relacionada com a Arte Pop,
comprometida com o realismo e o ilusionismo, e com a "image
trouvée", que Hal Foster integra as obras de Gerhard Richter
realizadas a partir dos anos 60 e as classifica de «popistasy,
aproveitando, inclusive, para referir que serd a partir das
influéncias destas prdaticas que este artista se diferenciard dos
restantes colegas artistas alemades, tais como, Sigmar Polke e

Anselm Kiefer.

3. "Image trouvée" com e em Duchamp

A "image trouvée" encontra-se relacionada com as primeiras
vanguardas do século XX, sobretudo com o dadaismo, € num
especfro readymadiano. Serd necessariamente com e em
Duchamp (1887-1968) que encontramos a apropriagcdo, a
transferéncia e a reconfiguracdo artistica da imagem pré-
existente. Os exemplos mais significativos de Duchamp, deste
género de obras, serdo as conhecidas realizacdes pldsticas
bidimensionais, mas ndo pictdéricas, Pharmacie (1914) e L.H.O.0.Q.
(1919)142,

142 Neste trabalho de dissertacdo, consideramos as andlises destes trabalhos
apresentadas por Anténio Olaio. Assim apresentamos as seguintes passagens: d)
«Pharmacie é um readymade de 1914, uma banal litografia colorida de uma
paisagem com drvores nuas e um riacho & qual Duchamp se limitou a justapor duas
pequenas manchas de cor, uma amarela e uma vermelha, d semelhanca, segundo
ele, das cores dos liquidos dos frascos nas montras das farmdcias.y;, - «Se uma
paisagem pode, desta forma, ser percepcionada enguanto farmdcia, surge o
sentimento inexplicdvel de que os nomes das coisas poderdo ser fruto de uma
classificacdo aleatdria, face a inconsciente sensacdo de uma essencialidade comum
que possibilita, inclusivamente, a ndo completa estranheza de a esta imagem ser
dado o nome de farmdciay; b) «L.H.O.0.Q. resulta do simples gesto de acrescentar um
bigode e uma pequena barba a uma reproducdo da Monalisan, «... a legenda
L.H.O.0.Q. vai bastante mais longe. Se a solefrarmos em francés, enconframos a
surpresa de uma frase obscena e LH.O.0.Q. surge como elle a chau au culy; in,
Carvalho, A. J. (1999). O Campo da Arte Segundo Marcel Duchamp. Coimbra:



Perante as imagens concretas pré-existentes e impressas
litograficamente, Duchamp aplicou uns processos eminentemente
conceptuais e residualmente técnicos que, dialeticamente,
permitiram a redefinicdo do cardcter da obra de arte. Do mesmo
modo e pelos processos referidos, Duchamp colocou em jogo 0s
valores simbdlicos e iconograficos das obras de arte, os quais, de
alguma forma, fazem parte da andlise contempordnea da
imagem. SGo correspondéncias que se acentuam quando a arte

utiliza imagens da realidade (imagens exteriores e mediadas).

Pharmacie e L.H.O.O.Q. sdo obras que surgem e se inscrevem
no particular universo do readymade, sobretudo pelos processos
de transferéncia e de descontextualizacdo a que foram sujeitas as
imagens indiciais (recorde-se que ambas as obras sGdo estampas, o
que vulgarmente designamos de reproducdes mecanizadas sobre
papel cartonado). Neste contexto, distinguem-se um pouco, na
medida em que é comumente reconhecido que o readymade
surgiu com um cardcter objetal e que se afirmou, sobretudo, em
formas tridimensionais e escultéricas. Em Pharmacie e L.H.O.0.Q.,
o que se verifica poderd ser considerado como um certo
acrescentamento de significados ou a possibilidade do
alargamento do campo da significacdo e da relacdo entre
significado e significante, contando, inclusive, com a ironia como
elemento complementar. Diriamos mesmo que, com os referidos
processos pictdéricos e residuais, a aplicacdo de legendas

caligrdaficas (que originaram os titulos correspondentes), a

Departfamento de Arquitectura da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da
Universidade de Coimbra, pp. 128-129 € p. 74.

143 E objetal na medida em que visa o objeto no concreto e também numa perspetiva
psicanalitica na qual relaciona e analisa condutas especificas e humanas perante
determinados objetos.
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aplicacdo das duas pequenas manchas coloridas no caso de
Pharmacie, e o acrescento do desenho de um bigode no caso de
L.H.O.0.Q., ndo hd a eliminacdo dos significados originais. Mas,
sem duvida, que todo este processo assenta em trés premissas
diferenciadoras e radicais, o deferimento da imagem *“crua”,
incluindo a sua selecdo, a aceitacdo do estado natural da
imagem na sua especifica materialidade, e a intervencdo
plastica, mas residual, sobre a mesma. As duas primeiras como
dados exordiais sGdo apoiadas pelo conhecimento intuitivo e pela
objetividade da vontade, e a Ultima como elementar processo
técnico, econdmico e conciso. E tudo isto acontece, sob o efeito
instantGneo nomeado por Duchamp, que estd presente e se

manifesta em todo o processo.

Marcel Duchamp, Pharmacie,
guache sobre litografia,

26,2x19,3cm, ed. 3, 1914.
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4. "Image trouvée" em pintura - Rauschenberg e Vostell

Depois das manifestacdes artisticas surgidas na década de
1950 relacionadas com o informalismo, o expressionismo abstrato e
a action painting, sobretudo de artistas como Mark Tobey (1890-
1976), Franz Kline (1910-1962), Willem De Kooning (1904-1997) e
Jackson Pollock (1912-1956), encontramos o universo pldstico de

Robert Rauschenberg (1925-2008).

Robert Rauschenberg, Tracer, técnica mista

sobre tela, 213x152 cm, 1963.

A obra deste artista, nos finais da década de 1950 e principio
da década de 1960, tanto é influenciada pelos movimentos
artisticos surgidos desde o principio do século, sobretudo pelo
dadaismo, quanto é inovadora e colocada como forca criadora
do seu tempo (anos de 1950 e 1960), ao ponto de se tornar,
também, em parte, influenciadora das realizacdes artisticas suas
contempordneas e das que se |lhe seguiram nas diversificadas
prdticas da Arte Pop. Das mesmas, retemos o caso de Wolf Vostell
(1932-1998), sobretudo pela similaridade de processos e efeitos, os

quais acontecem ainda e apenas no plano bidimensional e
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rentabilizam processos manuais e processos mais proprios dos

sistfemas mecdnicos de reproducdo de imagens.

Wolf Vostell, Miss America, técnica
mista sobre tela, 200x120 cm, 1968.

Para além de vutilizar parte do reportério de procedimentos
formais enunciados pelas vanguardas do principio do séc. XX,
como a apropriacdo, a descontextualizacdo e a citacdo,
entende-se aqui que Rauschenberg realiza, sobre um determinado
ponto de vista concetual, um certo resgate da imagem figurativa
e "frouvée", com reminiscéncias dadaistas e uma certa
arbitrariedade semidtica, que reconsidera e associa com O
expressionismo pictérico que lhe estd préximo e com as novas
modalidades técnicas relacionadas com a reproducdo de
imagens . Na producdo arfistica e pldstica de Rauschenberg,
sobretudo nas suas «combines paintings», sobressai o cardcter

técnico/reprodutivo da imagem associada ao expressionismo

144 (Robert Rauschenberg desejava uma confrontacdo entre a reproducdo mecdnica
da indUstria medidtica e elementos grdficos pictéricos e pldsticos livres: uma
polaridade entre o objectivo e o subjectivo, um didlogo entre o pessoal e o vulgan; in,
Osterwold, T. (1994). Pop art, p. 147.
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abstrato e manual. A imagem reproduzida na superficie do suporte
surge como elemento, aparentemente tdo casual quanto a
mancha abstrata, como se houvesse uma similaridade entre os
efeitos pictdéricos imprecisos e indeterminados (ou mesmo
descuidados) e os referentes descontextualizados da '"image
frouvée" reproduzida.

A repeticdo da imagem surge, entdo, como resultado
possibilitado pelos processos técnicos de reproducdo daqueles
tempos. A transferéncia % da imagem torna-se, também, num
processo técnico cujo resultado é mais um elemento pldstico que
participa na estrutura composicional; esta e todos os elementos que
a compodem sdo descuidados, espontdneos e aleatdrios quanto a
sua organizacdo/distribuicdo no plano de suporte. Assim, a
repeticdo, com Rauschenberg, serve propdsitos pictéricos/pldsticos
distantes dos processos repetitivos das reproducdes seriadas,
essencialmente grdficas e serigraficas do seu tempo. O processo de
repeticdo, utilizado por este artista, visa exclusivamente a
utilizacdo das imagens como coépias, para, ao mesmo tempo,
conseguir novas imagens e outros tantos originais, diferentes e
individuais. Neste contexto poder-se-& dizer que a realidade ndo é

apenas representada, é também repetida na forma singular4é,

145 Neste espaco, dever-se-a ter em consideracdo o conceito de fransferéncia como
uma parte do processo terapéutico e psicanalitico, referido de forma mais particular,
no subcapitulo IV.7. A repeticdo pldstica, pp. 169-178.

146 Esta afirmacdo encontra-se de acordo com a seguinte expressdo de Foster: «As
missed, the real cannot be represented; it can only be repeated, indeed it must be
repeatedy; in, Foster, H. (2002). The Return of the Rea - The Avant-Garde at the End of
the Century, p. 132.



5. A fotomontagem e a imagem critica

A fotomontagem, como ftécnica artistica, surge nas trés
primeiras décadas do século XX e é origindria das sedutoras
evolucdes técnicas relacionadas com o processo fotogrdafico,
incluindo a evolucdo das capacidades laboratoriais do mesmo,
assim como do frequente recurso a imagem pré-existente, quer a
mesma tenha sido publicada na imprensa ou proveniente do
universo fotogrdfico. Esta técnica desenvolve-se com os artistas
gue se movimentam entre o dadaismo, o cubismo e o surrealismo,
tais como, Max Ernst (18921-1975), Kurt Schwitters (1887-1948),
Hannah Héch (1889-1978) e John Heartfield (1891-1968). As
producdes destes artistas sdo resolvidas com os principios da
acessivel simplicidade da colagem e da fotocolagem e ainda
com o, entdo inovador, processo fotogrdafico e técnico de
fofomontagem, os quais permitem a estes artistas tanto a
manipulacdo intencional da imagem recolhida como a utilizacdo
da imagem encontrada e em segunda mdao. E de salientar que é
no plano da superficie fotogrdafica, e com principios da colagem
bidimensional, que exploram a construcdo consciente da imagem
critica e a reconstituicdo dos valores simbdlicos e até icdnicos
infrinsecos a figuracdo apresentada. Além disto, 0s processos
técnicos, ainda que individualmente diferenciados, surgem sob
influéncia dos efeitos fotogrdficos conseguidos e expostos pelas
prdticas dos artistas do principio do século, como Man Ray e
Marcel Duchamp, e com um quadro de referéncias em que a
composicdo e os efeitos pldsticos sdo nitidamente de influéncia

dos modelos da pintura expressionista, cubista e surrealista. Tal

147. O surgimento destas prdticas de fotfomontagem acontece em consequéncia das
prdticas de colagem e fotocolagem iniciadas pelas primeiras vanguardas do séc. XX.
Praticas essencialmente apropriacionistas, ndo sé relacionadas com a imagem mas
também com as formas. Praticas inovadoras na integracdo concreta em pintura de
imagens fotogrdficas, texturas materiais, objetos ou partes de objetos, elementos
grdficos e textos.



como na colagem, de uma forma geral, serd na planitude da
imagem que se desenvolvem processos de descontextualizacdo
dos referentes figurativos, tendo em vista a extrapolacdo de
conteuUdos simbdlicos e sociais.

Pela aplicacdo dos principios inerentes 4 reconstituicdo das
imagens e a formulacdo de imagens «estranhas» 8 com outras
imagens, a fotomontagem serd, entdo, resolvida tanto pelo registo
fotogrdfico como pela desenvoltura processual em laboratério,
sem esquecer, inclusive, os herdados processos criativos dadaistas
e 0s métodos reprodutivos e comunicacionais do construtivismo 149,

Esta construcdo da imagem com outras imagens encontradas
e selecionadas serd o que, por exemplo, permite a particular
referéncia e atencdo a obra de John Heartfield. As fofomontagens
deste artista, realizadas na década de 1930, apresenfam um
contiguo referencial e definem-se pela critica objetiva, sobretudo
as politicas fascistas e nazis daqueles tempos. Rosalind Krauss, em
The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
subscreve uma citacdo de Louis Aragon, em que este critico
considera que os fragmentos fotogrdficos de John Heartfield
«comecam a significary, e que serd a partir desta insisténcia no
significado que a obra deste artista poderd ser considerada como

um ato politico (1996, p. 119).

148 Jtiliza-se aqui este termo na acecdo da classificacdo de estranhamento enunciada
por Delfim Sardo, para a caracterizacdo dos processos da colagem e de
fotomontagem; in, Sardo, D. (2013). O Exercicio Experimental da Liberdade -
Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenca: médium e transcendentais da
arte contempordnea, p. 282.

149 Delfim Sardo apresenta-nos uma interessante andlise que distingue a fotocolagem
da fotomontagem. Considera este critico de arte que é interessante analisar a
diferenca entre «os processos de fotocolagem, conducentes d producdo de uma
imagem compdsita (...) vocacionados para a producdo de uma imagem Unicay com
os processos da fotomontagem que «sdo matrizes votadas G reprodutibilidadey.
Concluindo que «os artistas que abracam agora os processos de fotomontagem ndo
estdo simplesmente a usar dispositivos de imagem compdsita, mas a trabalhar num
novo laboratério, a c@mara escura, para a producdo de imagens complexas ...»;
ibidem, p.286. Uma producdo de imagens complexas que conjuntamente com a sua
reprodutibilidade finham em vista a sua disseminacdo social.



6. A selegdo e a ética de escolha

Na generalidade, quando no processo artistico se inclui a
apropriacdo de imagens de um qualquer outro meio, esta coloca
um problema/assunto de ndo menos importdncia, a selecdo das
mesmas, porque uma parte de todo esse processo apropriativo
advém, de certa forma, como consequéncia da experiéncia com
o real, podendo mesmo ser esta experiéncia o elemento iniciador
do processo de apropriacdo, o qual, desde logo, define o aspeto
da obra e comparticipa na afirmacdo do cardcter critico da
mesma.

A selecdo de imagens, numa primeira acecdo, aceita a
imagem como resultado da experiéncia com o real, na medida em
qgque a imagem €, ou encarna a possibilidade de ser, documento
dessa mesma realidade — ser a imagem da realidade (e, nGo nos
estamos a referir somente a imagem fotogrdfica, mas também a
qualquer tipo de registo manual ou outros realizados pelos novos
processos digitais). Numa segunda acecdo, a selecdo de imagens
surge a partir de uma indeferida experiéncia com o real e é
resultado motivado pela aplicacdo de processos individuais,
intuitivos e racionais. Esta indeferida experiéncia com o real
acontece na medida em que a realidade ndo é contactada
diretamente, é apenas experimentada em imagem, ou assimilada
pela leitura visual do que se encontra fixado na imagem
corporalizada. E nesta segunda acecdo que a imagem é
considerada na sua materialidaode e que se desenvolvem
processos de revelacdo dos seus valores pldastico/visuais,

comunicacionais e simbdlicos.



A selecdo assim entendida poderd ser uma indicacdo precisa
para a compreensdo do cardcter critico de algumas obras de
Andy Warhol que, tematicamente, referenciam produtos da
sociedade de consumo, acontecimentos tradgicos e outros assuntos
especificos e contextualizados. Por exemplo, serd fdcil relacionar
as suas representacdes da cadeira elétrica com a problemdatica
da pena de morte nos E.U.A. No contexto da producdo pldstica de
Warhol, a selecdo, que € parte do processo de apropriacdo, é
intencional, tematicamente orientada e confirma-se, a posteriori,

na repeticdo e na simulacdo do selecionadoso,

Delfim Sardo, a pretexto da participacdo da fotografia no
processo de trabalho de Gerhard Richter, refere-se mesmo a uma
ética da escolha ¥ como parte integrante e importante desse
mesmo processo. No caso deste artista, a selecdo de imagens
serve tanto para a constituicdo do seu Atlas como para a
realizacdo de pinturas, quando assim entende. A imagem
indicial$2 que se encontra na origem de September é a imagem
preferida; esta, por asssim ser, forna-se especifica e iconoldgica.
Mas, no concreto, serd apenas a ética de escolha que poderd
distingui-la, uma vez que, sem esse processo, a mesma seria
apenas uma vulgar imagem fotogrdfica, com valores idénticos aos
de ftodas as oufras imagens dos acontecimentos do 11 de

setembro de 2001. Uma imagem preferida que foi selecionada a

150 Ver o caso de 129 DIE IN JET, apresentada no subcapitulo IV.1. 129 DIE IN JET, pp.
149-154.

151 A afirmacdo obliqgua de que o uso da fotografia para a producdo de imagens
pictdricas representa uma libertacdo do motivo é rigorosamente equivalente a uma
profissdo de fé abstracta, mas resta uma questdo importante, e que reside na escolha
das imagens que sdo utilizadasy, in, Sardo, D. (2006). Pintura Redux, p. 9.

152 Este conceito € apresentado no subcapitulo V.2. Da imagem concreta a
rematerializacdo, pp. 192-199.



partir de um amplo universo de imagens do mesmo
acontecimento. Assim, Richter vincula-se ao processo apropriativo
do modo que aceita a imagem indicial e faz dela a origem
imagética da pintura. Ao mesmo tempo que revela a selecdo,
como método que distingue aquela imagem, e reafirma as suas
caracteristicas visuais e simbdlicas. Mas uma distincdo que ndo
parte de qualquer hierarquizacdo de valores, mas apenas do
facto de a imagem ser uma imagem comum, com OS mesmos
adjetivos e valores simbdlicos que muitas das outfras imagens do
mesmo acontecimento. Desta forma, uma distincdo que faz
revelar o cardcter metonimico das imagens. Recorde-se que
Richter sempre valorizou a realizacdo de pinturas a partir de
imagens comuns, relacionando e valorizando os seus conteudos

iconoldgicos.

A ética de escolha diferencia-se também com Luc Tuymans e
em particular no caso de Egypt (2003). Uma diferenciacdo que se
manifesta, essencialmente, pela aplicacdo simultGnea do recorte,
que, numa similaridade com o efeito de zoom, realiza um enfoque
e redefine o essencial da imagem. Uma aplicacdo que, de certa
forma, nos permite considerd-la como uma conduta que nos
revela, de forma diferente, o que Roland Barthes designou de
punctum da imagem (ainda que, de acordo com o mesmo autor,
este esteja essencialmente relacionado com a imagem
fotogrdafica). Um punctum ndo captado mas, sim, construido sob a
orientacdo do recorte. Assim, uma ética de escolha que, para
além ser apenas a apropriacdo da "image trouvée", que resulta de
um processo intuitivo e se sustenta em determinadas
caracteristicas  visuais e iconolbdgicas, ¢é decisivamente

determinada pela aplicacdo deste subjetivo processo autoral, o



recorte da imagem referenciada. E de referir, no entanto, que Luc
Tuymans utiliza diferentes fontes para a realizacdo das suas
pinturas, tais como registos em polaroides, desenhos anteriores,
imagens de livros, frames de filmes, etc., podendo-se assim dizer
que apresenta uma ética de escolha que ndo obedece nem a
uma tipologia comportamental nem a uma Unica pratica
processual — sendo diversificados os processos que se encontram

na origem da selecdo das imagens.

Por fim, poderemos dizer que a selecdo de imagem serd uma
indicacdo precisa que, em complemento com a repeticdo
pictérica das mesmas, redefine e enfoca os valores icdénicos
presentes nas imagens indiciais, o0os quais sdo daquela forma
recompostos (ou rematerializados) nas pinturas. Por outro lado,
pelos principios como as imagens sdo selecionadas, expandem-se
as problemdticas dos assuntos/temas, tal como as dimensdes
criticas que os mesmos poderdo promover. A focalizacdo da
atencdo em imagens e a sua consequente selecdo permitem
entendermos que esse processo inicial foi acompanhado, desde
logo, da elaboracdo de objetivos criticos, que, no momento da

recetividade das obras, serdo percebidos e extrapolados3,

153 |sto mesmo nos diz Simon Fiz, a propdsito do Realismo Social no contexto pds Arte
Pop e tendo como referéncia as pinturas de Wolf Vostell: «A apropriacdo de técnicas
e da imagem popular, inverte a sua funcionalidade linguistica num sentido ndo-
figurativo, critico. As novas intencdes do realismo critico, ndo concebem o artista
COMO um ser passivo e resignado, mas, sim, como um fipo militante e operativo que
pretende conjugar a alianca, aparentemente sem éxito, da vanguarda social com a
qualidade artistica e alimenta um espirito progressivo nas frentes da linguagem e dos
conteudosy; in, Fiz, S. M. (1994). Del Arte Objetual al Arte de Concepto, p. 72, (frad. do
autor desta tese).



7. A repetigcdo pldastica

«La répétition est une condition de réaction
avant d'étre un concept de la réflexion»
(Deleuze, 1997, p. 121).

No contexto da ética de escolha, enunciada no subcapitulo
anterior, escrevemos que a selecdo de imagens é parte infegrante
do processo de frabalho de Andy Warhol, e que as mesmas fazem
parte do processo de apropriacdo, o qual se confirma, a
posteriori, na repeticdo e na simulacdo pictérica das imagens
selecionadas, sendo 129 DIE IN JET um exemplo disso mesmo. Esta
repeticdo, assim enquadrada, serd um género que consideramos
como uma radicalidade pds-readymadiana, em que o que resulta,
a obra de arte, acontece por via do deslocamento e
tfransformacdo dos significados. Neste caso, jGd ndo se presenteia o
objeto/imagem, mas a sua citacdo/repeticdo pictdrica. Ou, dito
de outra forma, o que se representa e se coloca em pintura ndo é
a imagem da realidade, mas, sim, a imagem da imagem, sendo,
assim, uma condicdo de reacdo, tal como é afirmado na citacdo

de Deleuze apresentada no inicio deste subcapitulo.

A repeticdo €, assim, uma segunda realizagcdo, ou uma
segunda presenca, que possibilita «fazer outra vez, como se fosse

a primeiray (Sardo, 2013, p. 363)14. Um retorno que, no contexto

154 Utilizamos aqui esta citacdo conscientes de que a mesma faz parte da leitura
critica que Delfim Sardo realiza sobre o trabalho de Helena Almeida, com o subtitulo
Performatividade e repeticGo. Conscientes também de que este autor enquadra a
repeticGdo no termo/conceito de refoma relacionado com a recorréncia a um
determinado acontecimento, o qual é referido por Soren Kierkegaard no seu livro La
Reprise, de 1990.



das representacdes cénicas, procura tanto a reposicdo formal, no
sentido de encontro com o original, como a interpretacdo que
visa a reatualizacdo, ou a rememoracdo dos conteludos. Algo que
encontra correspondéncia nas representacdes artisticas pldasticas
e visuais, enquanto simulacdes de quaisquer formas ou atividades
da realidade. 129 DIE IN JET é um exemplo dessa mesma segunda
realizacdo, que surge como se fosse a primeira, ou ainda uma
outra, igual, simuladora e intérprete da primeira, uma vez que é
uma pintura que simula (é como) a pdgina do jornal e realiza a
interpretacdo, reapresentando e colocando fematicamente no
regime da arte os assuntos que tinham sido apresentados apenas
em forma de noticia % . Hal Foster considera mesmo que a
repeticdo proposta por Andy Warhol, na generalidade das suas
obras, ndo apenas reproduz efeitos traumdticos mas também os
produz, na medida em que, perante os trabalhos deste artista,
ocorre tanto uma evasdo do significado traumdtico quanto a sua

renovacado (2002, p. 131).

Partindo do principio de que a repeticdo se assume como
algo que tem a sua origem num objeto/assunto de uma realidade
anterior (o qual é de alguma forma o agente motivador), o que se
coloca em pintura é a simulacdo dos aspetos ou das
caracteristicas desse algo real que foi perdido. De acordo com o
pensamento de Hal Foster, esse mesmo real perdido j& sé pode ser
repetido e ndo representado, acontecendo, entdo, uma repeticdo

que serve para proteger do real, sendo este compreendido como

155 A pdgina do jornal, para além do cumprimento da sua funcdo informativa, sublinha
e "interpreta" graficamente o cardcter trdgico do acontecimento, na forma em que
reproduz uma imagem do aconfecimento e divulga de uma forma "espectacular" o
nUmero de mortos. Ver subcapitulo IV.1. 129 DIE IN JET, pp. 149-154.



traumdtico (2002, p. 132)%, A repeticdo assim circunscrita € uma
forma de catarse pela libertacdo das emocdes. De acordo com o
pensamento de Sigmund Freud, e de uma forma sintética, a
repeticdo surge como a segunda dimensdo clinica do processo
terapéutico e psicanalitico, a qual se encontra em relacdo
estreita com a recordacdo, que deverd surgir em primeiro lugar, e
com a elaboracdo que serd consequéncia. A estas dimensdes
Freud acrescenta ainda a transferéncia, a resisténcia e a
atuacdo, como conceitos e processos para a clinica psicanalitica,
O que nos permite concluir que, assim completado este esquema
psicanalitico, a repeticdo surge por via da atuacdo (realizacdo), e
esta por forca da necessidade em repetir. Na sequéncia destes
pensamentos Freudianos, Jacques Lacan, depois de percorrer
também os pensamentos de Soren Kierkegaard, relacionados com
o conceito de reftoma, acrescenta e sentencia-nos que «la

répétition demande du nouveauy (1973, p. 59).

Regressando a Gilles Deleuze e & sua obra Différence et
répétition's’, a repeticdo na obra de arte acontece, sobretudo,
porque a arte é simulacro e ndo imitacdo™™8. Um simulacro que se
apoia na experiéncia com o real e que consequentemente
alcanca a diferenca - «une répétition qui "fait" la différencen.

Continuando, Deleuze apresenta-nos a repeticdo como um efeito

156 Hal Foster realiza estes enunciados, tendo por base os conceitos psicanaliticos de
Freud e Lacan.

157 Deleuze, G. (1997). Différence et répétition (9 ed.). Paris: Presses Universitaires de
France.

158 «L"art n’imite pas, mais c’est d’abord parce qu’il répéete, et répete toutes les
répétitions, de par une puissance intérieure (I'imitation est une copie, mais "art est
simulacre, il reverse les copies en simulacres)y; ibidem, p. 375.



provocado pela inteligéncia e pela memoéria %, a qual surge
através da sintese ativa que utiliza o hdbito, O hdabito, que no
processo de contratacdo com a realidade, faz parte da sintese
passiva, aquela que na relacdo com o real é a que estd mais
perto da forma empirica, aquela que «n'est pas faite par I'esprit,
mais se fait dans l'esprity (ibidem, p. 97). Estas sinteses sdo formas
de contratacdo entre os instantes din@micos dos tempos, passado,
presente e futuro. Mas o que Deleuze nos propde, e de uma forma
geral, € o que nos atrevemos a designar de percurso para a
diferenca, isto é, o estabelecimento, e em parte a conclusdo, de
que a repeticdo em si jd € uma diferenca. Considerando que «des
présents se succedent, empiétant les uns sur les autresy (ibidem, p.
113), o que encontramos pela repeticdo é uma outra realizacdo, a
realizacdo que sucede e, assim sendo, o que sucede é diferente e
também singular. Deleuze esclarece-nos: «En vérité, c'est le passé
qui est en lui-méme répétition, et le présent aussi, sur deux modes
différents qui se répetent I'un dans 'autre. Il n'y a pas des faits de
répétition dans I'histoire, mais la répétition est la condition
historique sous laquelle quelque chose de nouveau est

effectivement produity, (ibidem, p. 121).

E, entdo, o que se obtém, o que sucede, nas artes pldsticas
com a repeticdo, € o simulacro. O mesmo que, no contexto da
filosofia de Platdo, serd uma cépia falsa, algo que transporta
consigo questdoes de identidade, de imitacdo e de ndo-semelhanca.
A copia falsa, como repeticdo material, no seio do processo que

lhe deu origem, opera com divisdes factuais; por um lado,
159 (('intelligence et la mémoire participent de la répétitiony; idem, ibidem, p. 100.

160 (Le fondement du temps, c'est la Mémoire. On a vu que la mémoire, comme
synthése active dérivée, reposait sur I'habitudey; idem, ibidem, p. 108.



considera o modelo como um arquétipo e, por outro, a
representacdo resultante como uma imitacdo ou semelhanca,
sendo que a «imitagcdo é o caminho que conduz 4 interioridadey
(Adorno, 1998, p. 147). Assim, o que se enconftra instaurado, mais
do que questdes de semelhanca, sdo questdes intrinsecas de
diferenciacdo e de inovacdo, consideradas como reacdes que
fazem do simulacro uma unidade diferente, até porque, de
acordo com Deleuze, hd sempre duas partes a considerar na
repeticdo, a material e a espiritual. Na forma em que a repeticdo
material apresenta niveis de semelhancas e variabilidade em
relacdo ao original e € uma «répétion nuen que se manifesta como
«l'enveloppe extérieure de la vétuen; e a repeticdo espirifual que é
a repeticdo do tudo, a repeticdo que «s'élabore dans I'étre en soi

du passén (Deleuze G., 1997, p. 114).

Na arte, a repeticdo poderd, ainda, ser entendida como uma
forma de citacdo, na medida em que, tal como no contexto
literdrio, possibilita a utilizagcdo de algo que pertence a um outro e
€ colocado na mesma forma, para ampliar o territério do dizivel. E,
pelas mesmas razdes, € uma forma de sinalizagcdo (ou escolha) e
de acentuacdo das qualidades que sdo inerentes as formas
originais. Egypt (2003) e September serdo, assim, citacdes
pldsticas, as quais pertencem originalmente a uma outra forma de
registo, o fotogrdfico. Sdo citacdes que foram sinalizadas e
recolocadas em pintura para a enunciacdo de assuntos mais
extensos do que o0s que evocam pela mera referéncia a
detferminados momentos dos correspondestes acontecimentos.

Estas mesmas consideracdes poder-se-do enconfrar em Quotels,

161 Esta pintura € apresentada no subcapitulo 1V.4. Imagem trouvée em pintura —
Rauschenberg e Vostell, pp. 160-162.



uma pintura de Rauschenberg, realizada em 1964, na qual o titulo
desde logo remete para o cardcter do trabalho pldstico que é
apoiado por processos serigraficos, que eram, entdo, os meios
requeridos para a reproducdo de imagens. Uma pintura que
convoca para si o que foi de outros, e, por isso, o que faz € uma

citacdo do que foi enunciacdo e propriedade de outros.

Por outro lado, a repeticdo em série de uma imagem, com 0s
mesmos ou oufros meios %2, serd uma particular repeticdo que
desmultiplica a citagcdo e as suas potencialidades imagéticas,
sejam elas de cardcter realista, ficcional ou abstrato. Serd uma
repeticdo de vdrios semelhantes, para a obtencdo de qualquer
coisa nova pelo efeito narrativo que assim se pode
consubstanciar. Quando, antes, a repeticdo de uma imagem em
si, e por forca da intencdo objetiva, poderd ser, desde logo, uma
forma de narracdo. O certo é que, perante a coépia ou a
semelhanca, podemos deduzir o que se encontrava antes (no
passado) e que esse antes & o objeto/alvo que foi repetido. E do
que nos fala a repeticdo ou a semelhanca obtida, é desse mesmo
objeto/alvo do passado. Assim sendo, isto inclui, desde logo, uma
forma de narracdo, em que o0 que vem depois discursa do que se
encontrava antes ou ainda se enconfra na sua forma de modelo
ou de indicio. Os trabalhos artisticos que se apresentam na forma
de um conjunto repetitivo, com base num mesmo objeto, criam
uma narrativa que podemos considerar de circular, uma vez que,
pretendendo o avanco linear da narrativa, o que mais conseguem

é o retorno ao objeto indicial — ou ainda uma narracdo estdtica.

162 Excluimos, aqui, na nossa andlise, os processos e técnicas de reproducdo em série
com a consequente producdo de multiplos, tais como: a serigrafia, a gravura, a
moldagem e todos os "novos" processos reprodutivos manuais, mecdnicos ou digitais,
que visam objetivos de desmultiplicacdo, divulgacdo e rentabilizacdo econdmica.



Neste tipo de repeticdo, em série e a partir de uma imagem, por
exemplo, o que se obtém designamos de composicdes, que
poderdo ser sequenciais ou ndo. Aqui a repeticdo poderd ndo ser
completa, poderd ser apenas em parte, poderd ser truncada ou
ainda acrescentada, mas serd, sempre, uma repeticdo, ainda que,
mais manifestamente, uma repeticdo espiritual — uma das formas
de repeticdo, enunciada por Deleuze (acima referida). H&, assim,
uma rentabilizacdo da repeticdo, enquanto processo para a
criacdo da referida narracdo, ainda que a mesma ndo seja nitida
nem explique qualquer situacdo ou acontecimento exterior. Uma
narracdo estdtica que se desenvolve por forca da propria

natureza endémica do frabalho.

Por Ultimo, dizemos que tanto a repeticdo Unica como a
repeticdo seriada fardo parte do que Deleuze considerou a
terceira repeticGo. E o elemento seletivo, a partir do qual é
impossivel regressar a «répétition nuen. A terceira repeticdo é€,
ainda, algo que se afirma através do excesso e se inclui no
processo do eterno retorno de Nietzschels, E, deste modo, € uma
cumplicidade que permite a Deleuze acrescentar que «lL'éternel
retour est seulement pour la troisieme répétition, dans la troisieme
répétitiony (Deleuze G.,1997, p. 381). Sendo o eterno retorno
considerado por Deleuze, como um circulo com forca centrifuga,
e cujos tempos sdo «du drame, aprés le comique, apres te
tragique (le drame est défini quand le tragique devient joyeux, et
le comique, comique du surhumain)» (ibidem, p. 381). Por todas
estas razdes, a repeticdo parece assim confinuar no especiro

"desenhado" por Freud e continuado por Lacan — um espectro

163 ... la froisieme répétition, répétition dans I'éternel retour qui rend impossible le retour
des deux autres.»; in, Deleuze, G. (1997). Différence et répétition p. 379.



psicanalitico que em Ultimo momento propde a acdo. E, dizemos
nos, uma acdo que, por exemplo em pintura, retoma e possibilita

a diferenca e o singular.

Em 1957, Rauschenberg realizou Factum | e Factum Il, duas
pinturas que refletem a consciéncia das questdes relacionadas,
por um lado, com a reprodutibilidade da imagem e a reproducdo
em série da obra de arte e, por outro, com a producdo serial
transversal ao contexto produtivo, econdmico e social da época.
Trata-se de duas pintfuras muito similares, que poderdo ser
consideradas como cépias uma da outfra, uma vez que tudo é
duplicado, sobretudo a "image trouvée", a colagem e a mancha
aleatéria e pictérica. Em paralelo com a duplicacdo da imagem
por processos técnicos algo mecanizados e industrializados,
Rauschenberg duplica, também, os efeitos pldasticos realizados
manualmente (procurando inclusive a similaridade de execugdo
entre processos distinfos como a mecanizacdo e d
manufaturacdo). A repeticdo exposta j&d ndo é apenas
transferéncia técnica e concetual de elementos de um contexto
para outro, mas, também, a afirmacdo das semelhancas e das
diferencas de cada operacdo e de cada efeito. E esta € uma

forma de repeticdo em segunda instdncia, uma situacdo

particular — a realizacdo pictdérica em duplicado. No caso de
Factum | e Factum Il, nGdo hd uma primeira — uma pintura que se
encontre na origem da outra — ambas sdo concretizadas em

simulténeo, sendo a forma de uma semelhante & forma da outra.
A repeticdo surge, assim, com o processo pictérico e afirma-se
enquanto fator de superior importdncia, para a contextualizacdo

do conjunto. E é claro que esta repeticdo também serd uma forma



IV. Genealogias e preambulos - A influéncia da Arte Pop

de percurso para a diferenca, sendo que «o Mesmo é o conftrdrio

do Outro» (Ranciere, 2011, p. 8).

Robert Rauschenberg, Factum | e Factum II, técnia mista sobre
fela, 156x90 cm (cada), 1957, MoMA, New York.

Estes frabalhos, para além de incluirem as questdes de
reprodutibilidade da imagem e da reproducdo em série, alargam
0 seu espaco critico para as questdes de autoria da obra de arte,
porque este € um assunto de interesse e transversal a toda a
producdo da Arte Pop, que o recoloca como um problema que
acarreta as seguintes duplicidades, individual/colectivo,
manual/mecdénico e original/reproducdo. Deve acrescentar-se
que aos artistas deste movimento artistico, mais do que questdes
de originalidade, inferessam a evocacdo de assuntos e processos

dos contextos: social, econdmico, produtivo e cultural.
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E o que temos quando a pintura repete outra pintura? Para
responder a esta questdo, temos de considerar tudo o que foi dito
anteriormente sobre a repeticdo e acrescentar a examinacdo do
processo enddégeno da prépria pintura. Devemos considerar de
infcio a existéncia de uma primeira pintura que serd, por via do
processo objectivo e autoral, o referente da segunda. A primeira
jd € em si uma forma de experiéncia com a realidade e, assim
sendo, possui, as informacdes dessa mesma realidade, quer seja
de uma forma mais ou menos documental, realista ou ficcional, ou
expressiva e abstrata. A segunda, a pintura que vem depois, serd
a semelhante, com tfudo o que quer dizer semelhante — um ndo-
igual, um diferente. Como exemplo e aqainda num quadro
modernista, referimos aqui os casos das versdes realizadas
sobretudo por Pablo Picasso, tendo como referentes as obras de
artistas do passado, como Edouard Manet e Diego Veldzquez. De
uma forma algo especulativa, diremos mesmo que Picasso, mais
do que repeticdoes miméticas ou reinterpretacdes de Le déjeuner
sur I'herbe, realizou outras obras — outras representacdes com

significados acrescidos.

8. Da simulagdo a diferengca na pintura

«Le simulacre est précisément une image
démoniaque, dénué de ressemblance; ou plutdt,
contrairement a l'icéne, il a mis la ressemblance
a l'extérieur, et vit de différence. S'il produit un
effet extérieur de ressemblance, c'est comme
illusion, et non comme principe interney
(Deleuze, 1997, p. 167).

Nos casos de Egypt (2003), September e 129 DIE IN JET,

enconframos a condicdo de simulacdo, particularizada na



simulagcdo da imagem. Os propdsitos miméticos das referidas
pinturas encontram-se particularmente relacionados com a
simulagcdo da imagem fotogrdfica ou grdafica. A realidade a
simular ou a imitar €, exclusivamente, a factualidade do referente,
e o referente imediato é a imagem e ndo o acontecimento que
evoca. O relativo tromp |'oeil, que se possa aferir, como processo
ilusionista e de simulacdo, j& ndo menciona a realidade, mas a
imagem dessa realidade. As pinturas referidas apresentam este
simulacro especifico, o da imagem concreta — repetem essa
imagem na totalidade ou em parte, provocando, assim, um certo
retorno concetual ao original; e fazem isto, numa acdo
contorcionista que permite a afirmacdo da singularidade, logo, da

diferenca.

A particular simulacdo da imagem, tal como outfros modelos
de simulacdo praticados nas artes pldastico/visuais, consubstancia-
se na possibilidade da instauracdo da diferenca e encontra-se
relacionada com o universo dialético da diferenca, referenciada
por Deleuze. De acordo com este filésofo, «lLe simulacre est
I'instance qui comprend une différence en soin (Deleuze, 1997, p.
?5). E a diferenca resulta da instauracdo de processos de
simulacdo e de repeticdo que, por sua vez, se incluem tanto no
processo psicanalitico, apresentado por Freud e Lacam, como no
processo de Eferno Retorno enunciado por Nietzsche (referido no

subcapitulo anterior).

A pintura assim indexada cita e prolonga a imagem e 0s seus
significantes fixos, ainda que, como sabemos, se vai tornar, ela
propria, uma realidade artistica com valores simbdlicos. A pintura,

como imagem/simulacro de uma outra imagem desativa,



substancialmente, as vulgares conexdes de narratividode e de
valor comunicacional, por vezes considerados afributos intrinsecos
a generalidade das imagens estdticas, pela forma como se
manifestam os dois modelos de repeticdo enunciados por Deleuze,

arepeticdo material e a repeticdo espiritual.

129 DIE IN JET de Andy Warhol realizada em 1962, como
simulacro e repeticdo, antecipa-se as atitudes similares surgidas
com as realizacdes da pintura Realista Percetual de Ed Ruscha e
de Alex Katz assim como realiza, com alguma antecipacdo, a
meticulosa imagem da imagem, mais tarde divisa do mimético
hiper-realismo dos finais da década de 1960, para o qual a
fotografia era o referente especial. As primeiras realizacdes de
Gerhard Richter, depois do seu contfacto com a Arte Pop € no seio
do seu Realismo Capitalista, tanto refletem as caracteristicas do
mesmo como se particularizam por serem «fotopinturasy, nas quais
€ constante a simulacdo da imagem fotogrdfica captada pelo
artista ou imagem fotogrdfica “trouvée”. No entanto a imagem
pictérica da imagem de Gerhard Richter, apresentada nessa
época, definia-se pela aplicacdo de efeitos préprios e proéximos
de algum expressionismo, em que ao cardcter de simulacro da

imagem adicionou e explorou um efeito especifico de desfocado.

Por outro lado, ainda a propdsito de 129 DIE IN JET de Andy
Warhol, no subcapitulo dedicado & sua descricdo, escrevemos
que a obra apresenta uma certa radicalidade apoiada pelo
processo concetual da "image trouvée" que a potencia como
imagem artistica. Potenciacdo artistica que exclui a imitacdo da
realidade e se baseia apenas na imitacdo da imagem documental

dessa mesma realidade (a imagem concreta que temos vindo a



referir). Uma imitacdo que surge pela repeticdo e para a
ampliacdo do espectro dessa mesma realidade assim como para
a extrapolacdo retdrica e critica a partir do acontecimento
tornado referente e icone. Ainda uma imitacdo que surge pela
forca do simulacro, o qual ndo se limita & sua funcdo mimética e

proporciona a diferenca.

Assim, tanto em 129 DIE IN JET como em September e em
Egypt (2003), para além de se verificarem as simulacdes das
caracteristicas visuais das imagens referenciadas, confirmam-se
também principios de afirmacdo autoral e de diferenciacdo, quer
pelos processos pictéricos do que é reproduzido quer pelos efeitos
pldsticos acrescentados. As imitacdes, os efeitos acrescentados e
0s processos particulares e individualizados contribuem para uma
certa ampliacdo do real, na medida em que evocam, com todas
as suas forcas, a realidade dos momentos-acontecimentos, a
realidade dos acontecimentos como sujeitos mediatizados e a
realidade prolongada em pintura e em assunto retérico (em arte).
Esta situacdo enquadra-se nitidaomente num espaco dialético e
critico pdés-modernista que considera a medialidade das imagens
como parte integrante no cumprimento das funcdes das mesmas,
enquanto visibilidades que corporalizam a relacdo com o mundo
através do triplice imagem-meio-espetador’,. Uma ampliacdo do
real que resulta da instauracdo dos referidos processos de
simulacdo e de repeticdo, estes apresentam como consequéncia
a obtencdo da diferenca e do novo singular. E uma repeticdo

que, enquanto entidade artistica e manifestacdo excessiva, se

164 Hans Belting diz: «O triplice passo, (...) € fundamental para a funcdo imaginal numa
perspectiva antropoldgica: imagem-meio-espectador, ou imagem-aparelho de
imagens-corpo vivoy; in, Belting, H. (2014). Anfropologia da Imagem, p. 32.



inscreve no processo que revela o eferno retorno, proclamado
pelos filosofos. O eferno retorno que, na sua relagcdo com a
repeticdo, utiliza a terceira instdncia da repeticdo, a do drama,

do cémico e da fragédia (Deleuze, 1997, p. 381).
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1. Aimagem deferida - introdugao

A imagem como objeto de arte é diferente da imagem da
realidade empirica. Theodor Adorno diz-nos: «O objeto na arte e o
objeto na realidade empirica sdo algo de inteiramente diferente.
O objeto na arte é a obra por ela produzida, que contém em si os
elementos da realidade empirica, da mesma maneira que o0s
transpde, decompde e reconstrdi segundo a sua propria lein (1988,
p. 289). Deste modo, poder-se-d considerar que, quando o
processo artistico aceita a imagem de um ovutro, para posterior
reconfiguracdo artistica, fd-lo tendo em consideragcdo o0s
conteudos e as propriedades visuais dessa mesma imagem que &,
por sua vez, um registo da realidade empirica. A imagem de um
outro, consideramo-la aqui, como a imagem concreta que pode
ser “trouvée” ou idealizada, informativa ou ilustrativa, fotografia
ou desenho, recortada ou completa. A imagem concreta
apresentamo-la e assim a designamos, aqui no contexto deste
frabalho, pela semelhanca que apresenta com a representacdo
concreta, enunciada por Schopenhauer. De acordo com este
filosofo, as representacdes concretas poder-se-Go comparar «ao
rés-do-chdoy» do edificio da reflexdos, sobre as quais se depositam
as formas de experiéncia e de conhecimento. O mesmo se poderd
dizer das imagens, fotogrdficas, figurativas e informativas, que se
encontram na origem das obras Egypt (2003), September e 129 DIE
IN JET. Essas imagens constituem-se como o rés-do-chdo pelo qual
iniciamos as nossas reflexdes sobre os acontecimentos que

evocam.

165 (Poder-se-ia, com bastante exactiddo, comparar as concretas ao rés-do-chdo, e as
abstractas aos andares superiores, no edificio da reflexdoy; in, Schopenhauer, A. (sd.).
O Mundo como Vontade e Representacdo, p. 59.



A imagem do outro também pode ser considerada como a
imagem nua referida por Ranciere'$, a imagem «que ndo faz arte,
porque aquilo que ela nos mostra exclui os prestigios da
dissemelhanca e a retérica das exegeses»y ou ainda a imagem que
«afirma a sua poténcia como a da presenca bruta, sem
significado» (2011, p. 34). No interesse para o desenvolvimento
qgue se segue, diriamos que consideramos as imagens dos outros
como imagens nuas cujas representacdes sGo representacdoes sem
significado. E assim, como exemplo, referimos os trés casos das
imagens divulgadas pela imprensa noticiosa e que estiveram nas
origens das referidas pinturas 129 DIE IN JET, September e Egypt
(2003), que surgem, assim, na sua presenca bruta e com cardcter
essencialmente informativo. A semelhanca da imagem concreta, a
imagem nua, consideramo-la ent@do como uma imagem curta, na
medida em que as relacdes entre o visivel e o dizivel acontecem
sem a pronunciada significacdo, que a acompanha quando esta
surge no regime da representacdo artistica. Nos casos das pinturas
referidas o que temos, entdo, sGo percursos que se iniciam com as
apropriacdes intuitivas das imagens nuas e se concluem nas coisas
artisticas enquanto formas de representacdo com significado, isto
é, com uma determinada relagcdo de semelhancas com o visivel, o
dizivel e o invisivel.

As imagens concretas sdo, entdo, sujeitas a um processo
artistico que inclui o deferimento das mesmas, tendo em vista o
cumprimento de propdsitos representativos. Mas € um processo
que, quando percebido num movimento inverso, nos faz transitar
da propriedade das obras para a consideracdo dos seus processos

enddgenos e para as acodes estratégicas dos artistas, que sdo

166 «imagem nua, imagem ostensiva, imagem metamorfica: trés formas de

imageidade, (...) Trés maneiras também de selar ou recusar a relacdo entre arte e
imagem. (...) Cada uma delas encontra, no seu funcionamento, um ponto de
indecisdo que obriga a solicitar alguma coisa ds outrasy; in, Ranciere, J. (2011). O

Destino das Imagens, p. 39.



quem instaura essa apropriacdo e esse deferimento e anuncia
muitas vezes os protocolos de recetibilidade. Actus artisticos que
procuram captar para o dominio da representacdo o que foi
recolhido pelas infuicdes, mesmo que as especificas intuicdes se
tenham focado em imagens fisicas. E retomamos aqui a
Schopenhauer que, no Livro segundo — O Mundo considerado
como vontade, nos diz que «E apenas a execucdo que prova a
decisdo» (sd. p.134). A execucdo qQque &, por sua vez, uma
consequéncia da vontade é também o que define a forma da
obra — a mesma que deve refletir a intuicdo e a sensibilidade do
artista. De acordo com o mesmo filésofo, estas sdo condicdes da
arte na relacdo com o mundo. Condi¢cdes que se organizam na
subjetividade dos artistas e se configuram na factualidade das
obras, mesmo que a intuicdo artistica e as obras se encontrem sob

o efeito das imagens.

Entendamos, entdo, a nossa imagem deferida, primeiro,
como uma representacdo que € consequéncia do processo
apropriativo de imagens concretas e, depois, como resultado

consistente e material do actus artistico repetidor.

Como ja vimos, o deferimento da imagem surge por via da
infuicdo e da sensibilidade do artista conjuntamente com a
técnica que usa e num enquadramento de tendéncias.
Novamente, de acordo com o pensamento de Schopenhauer, a
«coisa artistican € um objeto que «pressupde sempre um sujeito, e
por consequéncia é sempre uma representacdoy (idem, p.128). E,
entdo, quais serdo as propriedades da imagem concreta, para
que seja o objeto sobre o qual recai a atencdo intuitiva do

artistae As respostas a esta questdo parecem poder ser



elaboradas tendo em consideracdo as propriedades da imagem
concreta, que possibilitam a passagem do regime imagético para
o regime da representagcdo — isto &, a passagem de «um regime
particular de articulacdo entre o visivel e o dizively, para um
regime que €é «um sistema de uma certa alteragcdo de
semelhancas entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel»
(Ranciere, 2011, p. 20). Um regime de representagcdo que constitui
o constrangimento a frés coisas: o dar a ver, o espraiar ordenado
de significacdes, a partilha e a apreciacdo dos seres de
semelhanca (ibidem, pp. 152-158). Dito de outro modo, € uma
representacdo que, de acordo com Carlos Vidal, «¢ um método
de "transmissdo", uma comunicacdo muito particulary (2002, p.
111) que «depende das outras representacoes e das percepcdes e
vontade dos outros. Uma representacdo onde o0s corpos, a
realidade fisica, como se deduzird de Schopenhauer, mais do que
receptora fisioldgica, que ainda assim ndo deixa de sé-lo, € um
agente, é produtora de sensacodesy (ibidem, p. 124). Neste
contexto, concordamos que «as imagens estdo ligadas a
referentes, a temas iconogrdficos ou coisas reais do mundo, ou,
alternativamente, fudo que uma imagem pode fazer é representar
outras imagens» (Foster, 2002, p. 128)7; visto que, para representar
uma imagem, ¢é necessdario realizar oufra imagem com as
propriedades da primeira — é necessdrio realizar a rematerializacdo

com verosimilhanca.

167 Hal Foster coloca esta express@do como um argumento da Arte Pop. Para além do
pragmatismo que manifesta, surge no contexto do processo de repeticdo de imagens,
o qual, se inclui, por sua vez, no retorno do referencial, como forma de retorno ao real.
A repeticdo que, como j& vimos, surge num quadro psicanalitico e serve para proteger
doreal.



A importédncia da imagem concreta, na forma do seu
deferimento para consequente repeticdo em imagem artistica,
pressupde a consideracdo das suas potencialidades intrinsecas
representativas; quando antes, a mesma se apresenta sobrefudo
pelas suas capacidades comunicativas e algumas ambiguidades,
referidas por (Guasch, 2000, p. 342). E o que se enconfra na
imagem concreta sdo os elementos da realidade empirica,
referidos por Adorno. Elementos surgidos, como j& vimos, pela
experiéncia com o real, e na medida em que a imagem é o
resultado dessa mesma experiéncia que, por sua vez, se pode
manifestar com e sob diferentes parGmetros comportamentais,
psicoldégicos e sociais. No concreto, na realizacdo artistica, serdo
as propriedades da imagem que constituem a matéria do que é
deferivel (para além do aspeto visual da imagem sem significado)
— o algo que na representacdo é «permanentemente privado de
ser experimentado (...) é substituido por um representante» (Vidal,

2002, p. 71).

De um modo geral, as propriedades da imagem encontfram-se,
entdo, relacionadas com o que ¢é visivel em si, o que estd
presenteado em imagem. E o que estd presente numa imagem
concordamos que é tanto o esclarecimento pldstico/visual do
figurado como a copresenca do punctum e do studium,
enunciada por Roland Barthes. As caracteristicas presentes no
plano da imagem fazem parte da linguagem pldstico/visual — sdo
a matéria visual. As mesmas resultam da combinacdo do que
academicamente se designa como elementos estruturais da
linguagem pldstica (ponto, linha, cor, textura, sombra/luz,
composicdo, etc.). Serdo estas caracteristicas que definem o

cardacter coisal da imagem, porque, para além disto, todas as



imagens sGo coisas-imagens — sdo factos que representam. Esta
capacidade de representacdo € algo que é percetivel pelos
conteudos que a sua virtude visual apresenta e pelos efeitos que
provoca; isto é, pelo que representa e pelas equivaléncias que
consegue estabelecer. E sabemos nds que «ndo existe nenhuma

imago, sem imagindrio» (Adorno, 1988, p. 103).

Por outro lado, o desempenho da imagem fambém se
encontra relacionado pela copresenca do studium e do punctum.
De acordo com Roland Barthes, estes elementos constitfuem o
essencial da imagem fotogrdafica e repartem-na entre si. Nessa
imagem, o que é reconhecido pelo recetor e permite a
identificacdo de uma drea ou campo de cardcter mais
informativo constitui o studium; o pormenor que apresenta e nos
fere designa-o de punctum, o qual possui em expansdo uma
determinada forca metonimica (Barthes, 1980, p. 71). Deste modo,
serdo estes que agregam as propriedades da imagem. Quando
esta &€ uma imagem concreta que pertence ao universo da
informacdo/comunicacdo, serd o studium, mais do que o
punctum, que motiva a apropriacdo artistica da mesma. Neste
processo, € a partir do studium que se redefine a contextualizacdo
e a comunitarizacdo da imagem e se reconhece o que nela existe
de discurso critico, de vulgar e estranho, de transparente e
ambiguo, de simples e complexo, etc. Ao mesmo tempo ele é a
base para a intuicdo artistica e para a afirmacdo e redefinicdo do
punctum, o referido pormenor que, também, passa a ser do
conhecimento e do interesse comunitdrio, confirmando, inclusive,

a obra de arte resultante como um facto social.



A segunda parte da imagem deferida , como referimos no
texto em cima, encontra-se objetivada enquanto resultado do
actus criativo do artista e enquanto coisa artistica, na forma da
repeticdo e do simulacro da imagem concreta, a qual, por sua
vez, j@ € uma representacdo, ainda que sem significado e com
outras funcdes. E, aqui, retomamos Hal Foster, para subscrevermos
a repeticdo e o simulacro como fendmenos com fundamentos
psicanaliticos registados por Freud e Lacan e em que, «enquanto
perdido, o real ndo pode ser representado: ele sé pode ser
repetido» (2002, p. 132). Uma repeticdo que, ao mesmo tempo,
apresenta uma defterminada alteracdo de semelhancas, que sdo
préprias do processo mimético, assim como sdo o resultado do
«jogo de operacodes que produz aquilo a que chamamos arteyn
(Ranciére, 2011, p. 14). Mas serd sempre uma repeticdo que possui,
na sua origem, a anuéncia do artista com base nas propriedades
da imagem. A imagem é uma forma de experiéncia como o real, e
a sua repeticdo uma ampliacdo dessa mesma experiéncia, e uma
e oufra surgem por forca de todo o processo apropriativo
motivado pela vontade, sem a qual ndo haveria representacado.
Vontade e representacd@o que «estdo estreitamente unidas no
mundo real, de que constituem as suas duas faces»

(Schopenhavuer, sd., p. 177).

Por fim, se num exercicio linguistico decompusermos
representacdo, e a considerarmos, assim, como uma palavra
composta formada pelo prefixo re e pela palavra presentacdo, o
que obtemos serd a indicacdo de que a acdo que significa &€ uma
outra presentacdo semelhante a uma primeira — uma repeticdo da
presentacdo. A pintura realizada com base numa imagem
concreta é, neste sentido, uma outra representacdo - uma

rematerializacdo ou, ainda, um processo de presentacdo da



diferenca. Uma outra representacdo que apresenta o que antes
foi decidido que se deveria repetir e tornar presente. De outro
modo, quando antes se concorda com as propriedades de uma
imagem e se decide o que merece ser deferido, para
apresentacdo da oufra imagem semelhante — para presentacdo

do simulacro com significado.

2. Da imagem concreta a rematerializagdo

Ambos os casos, Egypt (2003) e September, como tem sido
referido ao longo deste trabalho, surgem pela apropriacdo de
imagens especificas divulgadas pela imprensa noticiosa e
relacionadas com acontecimentos trdgicos da histéria recente,
respetivamente, a guerra no Iraque e o 11 de setembro. Utilizando
0s conceitos enunciados por Arthur Schopenhauer, designamos
essas imagens como imagens (representacdes) concretas!®, uma
vez que derivam da intuicdo e sdo simples registos fotogrdficos
dos acontecimentos. Schopenhauer considera, ainda, no capitulo
Livro Primeiro - O Mundo como Representacdo, que as
representacdes concretas sGo as «que derivam imediatamente da
intuicdoy» (sd., p. 59), e deste modo constituem a espécie (ou
nocdo) designada por representacdes intuitivas, as quais
compreendem «todo o mundo visivel, ou a experiéncia em geral,

com as condicdes que a tornam possivelnter,

168 Conceito enunciado por Arthur Schopenhauer e tratado no subcapitulo anterior.

169 Neste mesmo trecho, Schopenhauer enuncia os dois estados de representacoes. «A
maior diferenca a assinalar entre as nossas representacoes € a do estado intuitivo e
estado abstracto. As representacdes de ordem abstracta formam apenas uma Unica
classe, a dos conceitos, apandgio exclusivo do homem, neste mundo. Esta faculdade,
que ele possui, de formar nocdes abstractas, e que o distingue do resto dos animais, &
aquilo que desde sempre se chamou razdo. (...) A representacdo intuitiva (...)
compreende todo o mundo visivel, ou a experiéncia em geral, com as condicdes que
a tornam possivel. Como dissemos, Kant mostrou (e essa é uma descoberta



Também, mas de outfra forma, as imagens referenciadas em
Egypt (2003) e September poderdo ser designadas de «indiciais»
ou serem compreendidas como signo «indicialy. Rosalind Krauss, no
seu texto Marcel Duchamp ou o Campo Imagindrio, orienta parte
da sua abordagem critica a obra de Marcel Duchamp, tendo
presente este conceito de signo indicial recolhido perante os
escritos de Charles S. Pierce 79, ao ponto de acrescentar que
Marcel Duchamp possuia uma relacdo com a fotografia de uma
forma condicionada, uma vez que considerava a mesma como
uma espécie de indicio. De acordo com Rosalind Krauss, Charles S.
Pierce dd a «essa classe de signos o nome de indicio», o qual por
definicdo é um signo ou uma representacdo que remente a um
objeto e mantém, para além das suas similaridades e
caracteristicas, conexdes din@micas com os sentidos e a memoaria
da pessoa para a qual ele serve de signo. Rosalind Krauss, j& perto
do final do texto, chega mesmo a relacionar este conceito com o
conhecido efeito instantGneo nomeado por Duchamp'l. Assim, e
retomando as imagens que se encontram na origem das referidas
pinturas — as fotos divulgadas pela imprensa — estas sdo indiciais

na medida em que, para além de serem as imagens dos

considerdvel) que o tempo e o espaco, essas condicdes ou formas da experiéncia,
elementos comuns a tfoda a percepcdo e que pertencem igualmente a todos os
fendmenos representados, que essas formas, dizia eu, podem, ndo apenas ser
pensadas in abstracto, mas também apreciadas imediatamente em si mesmas e na
auséncia de qualquer conteudoy; in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como Vontade
e Representacdo, p. 12.

170 Em nota de rodapé Rosalind Krauus, para além de referir a publicacdo de Charles
Sanders Pierce, cita, também, a definicdo de indicio apresentada pelo mesmo; in,
Krauss, R. (1990). O Fotogrdfico, p. 82

171 Rosalind Krauss, referindo-se aos procedimentos relacionados com o readymade,
dizz. «Devemo-nos lembrar que Duchamp designou este procedimento, esta
“imediatez”, de "efeito instant@neo”, concebendo-o portanto mais uma vez como
uma funcdo do fotogrdfico, como pertencente ao campo do indicey; ibidem, p. 90.



acontecimentos e, consequentemente, apresentarem a realidade
dos mesmos, sdo elementos de conexdo percebidos e aceites
pelos artistas Luc Tuymans e Gerhard Richter, para
estabelecimento de relacdes enfre os acontecimentos e as obras

plasticas que os possuem como referentes temdaticos.

Por outro lado, a imagem fotogrdfica original, ao mesmo
tempo que ¢é representacdo e apresenta a verdade visual, é
também matéria. Matéria ou componente concreto do mundo
real, fruto da intuicdo autoral e resultado de um processo técnico
que, num momento subsequente, requer a participacdo da
intuicGo do observador. Esta intuicdo surge como fendmeno,
percebido pela lei kantiana da casualidade e da experiéncia no
espaco e no tempo'”2, Do mesmo modo, a imagem concreta de
Schopenhauer e a imagem indicial referida por Rosalind Krauss
serdo, também, matérias enquanto «representacdesy cuja
esséncia se constitui de causa e efeito” e se compdem em formas
e em substancialidades. Assim, as fotografias que se enconfram
nas origens das pinturas referidas nesta tesel74, parecem-nos poder
ser entendidas como imagens-matéria, as quais, como
experiéncias de relacdo com um espaco e um tempo, foram

sujeitas a processos intuitivos ou de «intuicdo intelectualy que, por

172 (Sdo, com efeito, estes elementos do tempo e do espaco, tais como os revela
a intuicdo a priori, que representam as leis de toda a experiéncia possivel.y;
ibidem, p. 12.

173 Schopenhauer diz-nos que «Ser causa e efeito, eis pois a propria esséncia da
matéria; o seu ser consiste apenas na sua actividadey. A isto acrescenta de seguida:
«Se o tempo e o espaco podem ser reconhecidos por intuicdo, cada um em si e
independentemente da matéria, esta, pelo contrdrio, ndo poderd ser percebida sem
elesy, in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como Vontade e Representacdo, p. 15.

174 As fotografias do 11 de setembro, divulgadas pela Reuters, e a fotografia do
encontro entre Hosni Mubarak e Colin Powell, reproduzida pelo Financial Times.



sua vez, como diz Schopenhauer, as elevam & condi¢cdo de
«representacdes intuitivasy 175 que existem «pelo entendimento e
para o entendimenton. E assim, duplamente intuitivas, por via das
suas caracteristicas enquanto registos visuais e documentais
conseguidos perante uma determinada realidade, e como sujeitos
concretos e formais, sobre os quais recairam os interesses artisticos
de Luc Tuymans e Gerhard Richter, ao ponto de as elegerem como

pontos de partida para as suas realizacdes pictoricas.

No subcapitulo dedicado & descricdo de 129 DIE IN JET de
Andy Warhol, dizemos que a reproducdo realizada se encontra
consubstanciada, primeiro, pelo deferimento da imagem
medidtica e concreta e, depois, pela representacdo pictdérica
sujeita ao modelo de economia representacional e sob 0s
principios da rematerializacdo simplificadal?, E & claro que esta
rematerializacdo é, como o prdprio conceito encerra, uma retoma
ao material, um regresso a necessdria concretizacdo material e,
neste caso, d necessdria materializacdo em jeito de pintura, ainda
que de um modo displicente ou suficiente sob o ponto de vista
técnico. Mas, e de acordo com as ideias acima desenvolvidas
acerca de 129 DIE IN JET, a imagem medidtica, o frontispicio do
jornal, € matéria, na medida em que é o elemento concreto —
elemento da realidade sobre o qual recai a intuicdo do autor —
ao ponto de o considerar como sujeito ou representacdo

interessante a deslocar para pintura e através de pintura.

175 Estas, como se compreende no texto de Schopenhaeur, sdo representacoes que se
opdem as representacoes abstratas (ou no estado abstrato), as quais «formam apenas
uma classe, a dos conceitosy.

176 Conceito referido por Carlos Vidal, a propdsito do processo de desmaterializacdo,
o qual analisamos mais adiante.



Egypt (2003) e September sdo realizagcdes pldsticas sob o
mesmo principio de apropriacdo de imagens de acontecimentos
tradgicos divulgadas na imprensa, tal como 129 DIE IN JET, mas sdo
diferentes nos seus processos de rematerializacdo. As atitudes
apropriativas identificadas distinguem-se de acordo com as
subjetividades dos seus autores. Na obra de Warhol encontramos a
transcricdo visual e total da imagem concrefa — a primeira
pdgina do jornal — e isto estd numa atitude que poderemos
considerar de radical, uma vez que o que se verifica é uma
apresentacdo “fria”, isto €, uma mera semelhanca com a imagem
original, sem grandes esmeros técnicos, quer miméticos quer
criativos/pldsticos. Em Egypt (2003) a atitude apropriativa inicia-se
pela intuicdo e afirma-se pela prdtica singular do recorte. A
totalidade da imagem concreta ndo serve a Luc Tuymans. Este,
numa atitfude intervencionista, recorta essa imagem original, como
se estivesse fazendo um outro plano de visualizacdo (recorde-se
aqui a experiéncia de realizacdo cinematogrdfica do artista).
Assim, com o recorte, Tuymans obtém a primeira parte da
realizacdo da obra, deixando para depois a prdtica pictdrica alla
prima, revelando, assim, os dois niveis do seu processo artistico
referidos por Hans Rudolf Reust, o desenvolvimento reflexivo e o
desenvolvimento material (“Penumbra”™, 2006, p. s/n). Em
September, verificamos um processo apropriativo que aceita e
estima as propriedades visuais da imagem concreta, como uma
condicdo material e esclarecedora, a interpretar pictoricamente.
A radicalidade ou a diferenca desta apropriacdo apoia-se na
pintura exibicionista, esmerada e, sobretudo, interpretativa que

vai para além da cépia da imagem concreta, pelo acrescento de



processos particulares de ftransformacdo e de aplicacdo de

efeitos pldastico/visuais.

O retorno & resolucdo material e plana, em imagem, nas
referidas realizacdes de Luc Tuymans e Gerhard Richter, acontece
por via dos processos particulares e das prdaticas pictéricas ja
descritas em capitulos anteriores, mas j& ndo de forma suficiente e
de maneira descuidada, como é o caso da pintura de Warhol. Nos
casos, Egypt (2003) e September, as rematerializacdes
desenvolvem-se em dois niveis: o primeiro, o da objetividade da
vontade motivada pela intuicdo, a qual, por sua vez, motiva a
apropriacdo das imagens concretas, e o seguinte, o das
desenvolturas figurativas apresentadas nas referidas pinturas. E
assim, continuaremos a falar da imagem enquanto matéria, j& ndo
num estado inicial e enquanto indicial, mas numa fase
consequente e enquanto coisa artistica, ou outra materializacdo
que é, dessa forma, uma interpretacdo, também ela suscetivel de
interoretacdo no momento da sua exposicdo e da sua

recetividade.

De acordo com Carlos Vidal, a rematerializacdo na arte dos
NOSSOS dias surge acompanhada pela angdustia da
desmaterializacdo, um processo que € compartilhado com a arte
dos anos 60 (2002, p. 65). Uma desmaterializacdo que se apoiaq,
inicialmente, «numa mediacdo estética essencialmente ndo
tecnoldgica, marcadamente performativa e efémeran (ibidem, p.
51), e ao mesmo tempo também produziu rematerializacbes, as
quais o mesmo autor designa de rematerializacdées simplificadas.
Portanto, desmaterializacdées que nunca acontecem sem a suad

complementaridade objetual - sem serem forma e objeto.



Continuando, Vidal considera que esta desmaterializacdo «se
manifesta inovadoramente como «ostentacdo da pobrezay e que
se dd «em forma de uma pintura, de uma escultura ou de uma
fotografia que desprezam os seus codigos inerentes, os seus actos
internos, 0s seus processos, a sua prdtica construtiva e a sua
precisa definicdo disciplinary (ibidem, p. 52). Estes principios
direcionam-nos para o cardcter de simulacro da pintura, quando
o0 que estd em jogo € essa rematerializacdo simplificada que,
sendo em parte uma forma de repeticdo ou uma repeticdo livre
das restricdes miméticas, propicia a afirmacdo da diferenca e a

reconsideracdo da pintura no singular.

Com Tuymans a rematerializagdo em pintura, do que é
material/assunto na imagem concreta (as suas caracteristicas
visuais), serd o que 0 mesmo considera ser um regresso d imagem
como objeto!7. Uma imagem-objeto que «become more clear,
more actuen (On&By Luc Tuymans, 2013, p. 39) e é, segundo ©
artista, sustentada pela importé@necia da sua materialidade na
medida em que a mesma consegue afirmar e evidenciar o
represenfado, mesmo que, como € seu apandgio, essa
materialidade seja, na forma que Carlos Vidal refere, de
«ostentacdo da pobrezan. Uma materialidade que Tuymans prefere
valorizar pelo enfoque e controlo da plasticidade exposta, para
fransmitir, sobretudo, o significado das coisas’”. Uma concentracdo

e uma importédncia na objetivacdo pldastica, também examinada

177 Numa conversa com Luk Lambrecht e na explicacdo dos seus processos, Tuymans,
refere: «This is also when the image becomes an object. The composition is comparable
to a shot that must be taken at exactly the right moment and in the right conditionsy; in,
ON&BY - Luc Tuymans. (2013), p. 53.

178 «As a technician you will always figure out how it's made. The first blink of an image,
especially a painting, should never give that away; it should always be this blank into
which you stare and then you finally recognize not only how things are made, but how
things are focused upony». Em conversa com Kerry James Marshal; idem, p. 114.



por Richter quando considera que a pintura deve apresentar uma
«wvisual substancen que «the required quality that destines it to be a
work of arty (2009, p. 475).

3. Semelhangas e diferengcas processuais e plasticas -

Warhol, Richter e Tuymans

A proximidade artistica e pldastica entre Andy Warhol e
Gerhard Richter compreende-se pelo recurso d apropriagcdo de
imagens divulgadas pelos meios de comunica¢cdo e de fotografias
“trouvées”. Este recurso apresenta-se como parte de um processo
para a obtencdo de obras pldstico/pictéricas relacionadas
tematicamente com acontecimentos contextualizados em
determinados espacos sociais e temporais. No entanto, como
refere Robert Storr, na entrevista concedida a Catherine Millet??, a
influéncia de Warhol acontece com as devidas distdncias,
culturais e temdaticas. Storr justifica essas disténcias no texto
seguinte, com uma andlise algo retrospetiva da realizacdo dos
artistas, durante a década de 1960. De acordo com a apreciacdo
do mesmo autor, por exemplo, as duas obras realizadas por Warhol
e Richter, a partir da mesma imagem, uma fotografia de
Jacqueline Kennedy no funeral do seu marido, acontecem com
diferencas significativas que sdo demonstrativas dos principios que
provocaram a referida apropriagcdo. Enquanto na obra de Warhol
enconframos «- in short the star of an historic dramay», na obra de
Richter «doesn’t even identify the subject by name and shows us a
woman consumed by private emotion, private griefy 18 Estas

diferencas surgem, assim, mais relacionadas com a leitura

179 Millet, C., & Storr, R. (Juin de 2012). Gerhard Richter — Major Retrospective. ArtPress,
pp. 40-43.

180 |dem, p. 41.



critica/estética realizada perante os resultados pldsticos e ndo
tanto pelas diferencas dos processos apropriativos subjacentes a
utilizacdo da imagem pré-existente. De acordo com Carlos Vidal,
o que une Warhol e Richter «é o enconfro nas imagens
(fotogrdficas, serigraficas, independente do motivo) de um
momento mori; € o ferritdério da ligacdo entre imagem e morten8,

Se estas obras de Warhol e de Richter se diferenciam, por via
dos correspondentes resultados pldasticos ainda que sob a mesma
orientacdo — a apropriacdo do registo fotografico — em Egypt
(2003) de Luc Tuymans, a diferenca surge, ndo s6 pela
singularidade pictérica apresentada — alla prima — como pela
assuncdo de processos que antecedem e influenciam esses
mesmos efeitos e resultados. No concreto, logo de inicio,
seccionando a '"image trouvée" de uma forma intencional,
Tuymans designa, desde logo, o que serd pintado, o que serd
referenciado, e o que se transformard numa suficiente enunciacdo
pldstica® assim como num certo eufemismo. Por outro lado, a j&
referida pintura alla prima e os efeitos cromdticos embaciados ou
translUcidos (cores sem a sua intensidade original pela mistura de
branco), desenvolvidos por Luc Tuymans, apresentam-se como
constituintes importantes para o que se poderd designar de

assinatura pictorica do pintor 8. Jordan Kantor considera esta

181 Carlos Vidal acrescenta, ainda: «<Em Richter, a morte aparece ao longo da sua
viagem nédmada pelas imagens, ao longo do seu Atlas pessoal; em Warhol, hd uma
pulsacdo de morte que se manifesta proximo de uma compulsdo para a repeticdon;
in, Vidal, C. (2002). A Representacdo da Vanguarda: Contradicoes DinGmicas na Arte
Contempordnea, p. 133.

182 Utilizamos aqui este conceito de enunciacdo pldstica, tendo presente a
possibilidade de o seu significado se enconftrar relacionado com o de proposicdo
plastica. E, para além disso, como algo que serd mais do que uma representacdo
pldstica, algo que se inftua como um enunciado muito semelhante ao que nos é
apresentado em termos literdrios.

183 Esta € uma expressdo de Delfim Sardo, a qual apresenta apenas relacionada com
a pincelada e, considerando-a na media em que a mesma surge no seguinte



pratica pictérica como uma «estratégia semidtica (...) que consiste
em escolher uma determinada linguagem pictérica baseada no
tema especifico e nas necessidades infernas de uma imagem, é
uma das formas mais poderosas que o artista usou para ultrapassar

um certo tipo de pintura baseado na fotografia» (2006, p. 149).

Acresce referir que, de acordo com uma leitura estética de
Egypt (2003), estes principios conceptuais e os resultados pldasticos
constituirdo, assim, a suficiente ou simplificada rematerializacdo,
que se desenvolve em dois niveis diferentes, o da objetividade da
vontade e o da capacidade figurativa. A rematerializacdo que
surge €, assim, considerada suficiente, uma vez que tanto os
processos técnicos aplicados como a figuracdo sdo simplificados.
Isto é, as prdticas reduzem-se a uma pintura alla prima e as
personagens sdo apresentadas de uma forma incompleta, apenas
em parte — pelas representacdes das maos e dos correspondentes
gestos singelos. Estas figuracodes estdo de acordo com a atencdo
que Luc Tuymans concede ao fragmento e ao pormenor, na
generalidade das suas obras. Procede desta forma por influéncia
dos seus conhecimentos e das suas prdticas cinematogrdficas
assim como do grau de inconsisténcia que procura nas imagens.
Em Egypt (2003), as referidas particularidades processuais e as
figuracoes incompletas que representam os interlocutores referidos
poderdo, ainda, ser considerados como sendo o punctum da

imagem, enunciado por Roland Barthes'®, esse «pormenorn que

comentdrio de Jeff Wall acerca da pintura de Manet: «a assinatura pictérica do pintor,
a pincelada enquanto procedimento que deixa uma marca autoral, uma indelével
presenca corporal »; in, Sardo, D. (2010). Estranhar. Jodo Queiroz - Silvae, p. 32.
Utilizamos esta expressdo e ampliamos a sua abrangéncia, relacionando-a com a
generalidade dos resultados pldsticos verificados nas obras de Tuymans.

184 Barthes, R. (1981). A Camara Clara.



fere, essa forca em expansdo que remete e se encontra em
copresenca com o studium, o campo do conhecimento, da

profundidade dos aspetos temdticos e intrinsecos d obra.

Estes resultados da leitura estética, perante e a partir da
comunicacdo “muda” (como diria Ranciere) da pintura referida,
permitem, para além da revelagcdo do intuitivo, o reconhecimento
da aplicacdo de principios preparatérios e da definicdo de
objetivos — o recorte da imagem publicada é a prova disso. Luc
Tuymans refere que, frequentemente, as suas pinturas surgem de
um trabalho bastante reflexivo e prolongado no tempo e que a sua
concretizagcdo material acontece em pouco tempo'8, Revelando,
assim, parte do seu processo pictérico e a sua consideracdo
acerca da pintura como coisa pensada, ou como materializacdo
de um pensamento constituido pela intuicdo e pela reflexdo. Um
processo que termina em pintura, e esta se apresenta como o
meio e o fim de um jogo bastante singular®. E ainda uma pintura
ndo reduzida ao dominio das ideias; uma pintura que, de certo
modo, se encontra de acordo as recomendacdes de René Huyghe
que diz: «Cuidemos de ndo reduzir a arte ao dominio das ideias.

Mas ponhamos as ideias ao servico da arte, para melhor atingir a

185 «Para crear una imagen visual, un cuadro, sigo un proceso que puede durar meses.
Con sucesivos esbozos, voy conceptualizando y analizando el proyecto. Busco
ademds informacion mediante fotografias polaroids o examinando sitios web u otras
imdgenes. Luego, cuando ese trabajo ha madurado, hago el cuadro. Siempre en un
dia. Creo que la inteligencia, ya enriquecida, va entonces de la cabeza a la mano,
pero en ese circuito la atencion es limitada. Ese es el atractivo de la pintura: la
exactitud y el fiming.»; in, Tuymans, L. (2 de julio de 2011). Luc Tuymans "El primer arte
conceptual fue la pintura”. El Pais. (J. B. Ummeneta, Entrevistador)

186 (... a painting is the most expensive artefact, because it demonstrates uniqueness: it
ends and begins: it has a middle and a stop somewhere». Em uma conversacdo com
Kerry James Marshall; in, ON&BY — Luc Tuymans. (2013), p. 119.



verdadeira natureza dela e medir tanto as suas possibilidades

como 0s seus limitesy (1994, p. 84).

Continuando a leitura comparativa entre as referidas obras,
que permite a verificacdo de semelhancas baseadas sobretudo na
apropriacdo de imagens, diremos que existem diferencas,
decorrentes dos particulares processos intuitivos aquando das
mesmas apropriacdes, e ainda outfras, surgidas por vias dos
particulares processos de producdo ou rematerializacdo pictdérica
da imagem (que se devem juntar das diferencas devidas a
distdncia temporal existente entre as duas realizacdes). A
superficialidade absoluta'®, verificada na representacdo presente
em 129 DIE IN JET, ganha importdncia através da imagem pictérica
tornada “estrela”; enquanto a representacdo conseguida em
September, apesar dos esmeros técnicos aplicados por Richter,
ndo ¢é individuo nem tem uma identidade prdpria, porque se
apresenta como 'retrato" de um momento muito semelhante a
muitos outros registos desse momento e, sendo no entanto, uma
representacdo particular carregada de emocdo — a emocdo da
imagem tornada intérprete por forca da «acdo comunicativay e
artistica 8, Completando e acrescentando Egypt (2003) a este
modo de diferenciacdo, diremos que, nesta pintura de Tuymans,

encontramos a imagem pictérica quase anénima. Uma imagem

187 Utilizamos aqui este substantivo, circunscrevendo o entendimento da pintura
apenas como reproducdo do acontecimento, sem grandes preciosismos técnicos e
com cardcter «cronistan (Dorfles,1965). Hal Foster subscreve a opinido de outros autores
como, Michel Foucault, Gilles Deleuze e Jean Baudrillard de que a superficialidade
absoluta é uma das caracteristicas da Arte Pop, que vitimiza a profundidade
referencial e a interioridade subjectiva.

188 (Acdo comunicativan e «azdo comunicativay sdo enunciadas de Jurgen
Habermas, como modelos normativos para a realizacdo artistica subjectiva e de
cardcter sécio-politico; in, Foster, H., Krauss, R., Bois, Y.-A., & Joselit, B. B. (2011). Art Since
1900, p. 657.



em parte andnima, na medida em que: é cdpia de uma imagem
pré-existente, cujas referéncias tém de ser decifradas; apresenta
as incompletas representacdes figurativas que fazem parte do
conjunto de possiveis “provas do crime” 18; e possui um titulo
enigmdtico, que referencia um espaco e um tempo e surge como

contributo para o cardcter eufémico da mesma.

Por outfro lado, e apesar das prdticas pictéricas destes artistas
serem géneros muito diferentes e possuirem particularidades
técnicas muito subjetivas (por diversos fatores, histéricos, estéticos
e artisticos/plasticos), apresentam em comum o que se poderd
designar como anonimato pictdérico, uma vez que 0S Processos
técnicos ndo assentam na afirmacdo da expressividade pictérica,
mas, sim, em processos simples e transparentes quanto 4 sua
consecucdo. Ainda que se verifiguem singulares modos de fazer,
gue consideramos como sendo as “assinaturas pldsticas” dos seus
autores. E um anonimato pictérico que, nos casos de Warhol e
Tuymans, se manifesta pelos processos pictéricos diretos — alla
prima; e no caso de Richter, pela utilizacdo e acentuacdo das
caracteristicas da imagem selecionada, que pode ser uma "image
frouvée" e vulgar. Tuymans chega mesmo a dizer: «l paint the
image that | have in my thoughts in an indifferent way. | mean by
this that | am not in search of perfection of technique. | have
never been interested in thaty (ON&BY - Luc Tuymans, 2013, p.55).
Questdes que colocam as referidas obras como resultados ou
coisas artisticas que revalorizam esses Mmesmos processos, na

medida em que, pelas propriedades que apresentam,

189 Utilizamos aqui esta definicdo, na assuncdo da mesma perspectiva apresentada de
forma eloquente por Laura Hoptman; in, Hoptman, L. (Dezember de 2000). Mirrorman.
Parket, pp. 120-126.



reconfiguram os mesmos como formas de reflexdo e de critica.
Sdo estes processos que, deste modo, consubstanciam as
semelhancas entre as prdticas pictdéricas destes artistas que sdo
produtores de obras que revelam formas particulares de
objetivacdo artistica e pictérica e que procuram a enunciagdo do

sentido e do significado das mesmas.
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VI. Proposicdo Critica

VI. Proposigdo Critica
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1.1. Em torno da proposi¢cao e da pintura

O que constitui a proposicdo? E o que existe de idéntico, ou
em paralelo, que se pode dizer constituinte da pintura, apesar das
mesmas pertencerem a diferentes regimes, o da légica e o das
artes pldsticas?

1. «kA proposicdo &€ uma imagem da realidade: se eu
compreendo a proposicdo, entdo conheco a situacdo por ela
representada. E compreendo a proposicdo sem que O seu
sentido me tenha sido explicado»; in, Wittgenstein, L., Tratado

Légico- Filosofico, vers. 4.021.

A pintura é uma imagem da realidade. Se se compreende a
pintura, entdo conhece-se a situacdo por ela representada. E,
assim, compreende-se a pintura sem que o seu sentido e o
significado tenham sido explicados. De inicio, a pintura é uma
manifestacdo artistica resultante do conhecimento intuitivo e da
razdo prdatica; uma manifestacdo artistica formalizada em objeto

sobre o qual recai a atencdo do espetador esclarecido.

2. «Uma proposicdo tem que comunicar um sentido novo
com expressdoes velhas. A proposicGo comunica-nos uma
situacdo, tem por isso que estar essencialmente em conexdo
com a situacdo. E a conexdo € justamente ser ela a sua
imagem ldgica. A proposicdo soé declara alguma coisa na

medida em que € uma imagemy; ibidem, versiculo 4.03.

A pintura sé declara alguma coisa na medida em que € uma

imagem gue, do mesmo fempo que possui uma conexdo com uma



determinada situacdo da realidade ¥, comunica novos sentidos
(ou novas sifuacdes) com expressdes proprias do seu universo

enddgeneo.

3. «O sentido de uma proposicdo € o pensamento,
enquanto que a sua referéncia € um valor de verdade, de tal
modo que o sentido estipula as condi¢cdes de verdade: afirma
aquilo em virtude do qual um juizo é verdadeiro ou falso»; in,

Meyer, M. (1982). Ldégica, Linguagem e Argumentacdo, p. 16.

O sentido de uma pintura é a situacdo possivel que apresenta
— o0 pensamento critico — enquanto o referente apresentado é
uma circunstdncia verdadeira da realidade, de tal modo que o
sentido estipula as condicdes de representacdo dessa realidade e
afirma aquilo em virtude do qual a imagem transmitida € ou ndo é
uma imagem critica. Concordando nés que, tal como na
proposicdo, a referencialidade serd uma «possibilidade de

alcancar o mundo» (Meyer, 1982, p. 51) e que a mesma estd

inscrita na pintura.

4. «Na imagem tem que haver algo de idéntico ao que é
representado pictorialmente, para uma poder de todo ser a
imagem do oufroy; in, Wittgenstein, L., Tratado Ldgico-
Filosofico, vers. 2.161.

«A relacdo de representacdo pictorial consiste nas
correlacdes dos elementos da imagem e das coisasy; ibidem,

vers. 2.1514.

190 «A imagem estd, assim, em conexdo com a readlidade; chega até elay; in,
Wittgenstein, L., Tratado Logico-Filosdfico, vers. 2.1511.



Na pintura tem de haver algo idéntico ao que é representado
pictorialmente, para que a mesma possa ser imagem do referente.
A representacdo pictorial € a possibilidade de conexdo dos
elementos da pintura. Estes elementos fazem dela uma imagem 91
e estabelecem, pela sua exibicdo, uma determinada correlacdo
com um estado das coisas (correta ou incorretamente — «em sim
ou em ndon) ', E serd isto que constitui a particular forma de
pragmatismo que a pintura pode apresentar, a qual, por sua vez,
pode ser caracterizada pela propriedade ou qualidade de

referenciacdo que exibe.

5. «A proposicGo pertence tudo o que pertence &
projeccdo, mas ndo o que é projectado. Logo a possibilidade
do que é projectado, mas ndo este mesmo. Na proposicdo
ndo estd ainda contido o seu sentido, mas a possibilidade de
o exprimir. (...) Na proposicdo estd contida a forma, mas ndo

o conteUdo do seu sentidoy; ibidem, versiculo 3.13.

A pintura pertence tudo o que pertence & sua projecdo e ao
seu espectro critico, mas ndo é mostrado. Logo a possibilidade da
exteriorizacdo, mas ndo essa mesma. A exteriorizacdo que
pertence 4 pintura e surge pela sua possibilidade de
representacdo, ao mesmo tempo que contém o dissentimento

(organizacdo do sensivel). Na pintura estd contida a

191 «Que os elementos da imagem se relacionam entre si de um modo e uma maneira
determinados representa que as coisas se relacionam assim entre si. Chame-se a esta
conexdo dos elementos da imagem a sua estrutura, e a sua possibilidade, a forma da
sua representacdo pictorialy; ibidem, versiculo 2.15.

192 Tal como na pintura «A realidade tem que ser fixada pela proposicGo em sim ou em
ndo. Para isso ela tem que ser completamente descrita pela proposicdoy, uma vez
que, «A proposicdo € a descricdo de um estado de coisas. Tal como a descricdo de
um objeto é feita segundo as suas propriedades externas, assim a proposicdo
descreve a realidade segundo as suas propriedades internasy; ibidem, versiculo 4.023.



rematerializacdo com sentido e muitas das vezes com significado,
mas uma rematerializacdo essencialmente interpelativa, mais do
que esclarecedora ou judicativa de qualquer situacdo ou facto.
De um outro modo serd uma rematerializacdo, como expressdo
possivel, cujo sentido é esquivo (evita a conveniéncia) no
momento do seu entendimento, e o significado surge de uma
forma algo polémica, ndo consensual, mesmo que as denotacdes

do que se encontra representado sejam do senso comum.

6. «... the propositions of art are not factual, but linguistic
in character — that is, they not describe the behavior of
physical, or even mental objects; they express definitions of
art, or the formal consequences of definitions of art.»1%; in,
Kosuth, J. (2011). Art after Philosophy (1969). In P. Osborne,
Conceptual Art (pp. 232-234).

Com alguma divergéncia, diremos que a pintura enquanto
proposicdo analitica (dependente dos valores simbdlicos que
contém) é um facto. E coisa artistica que contém em poténcia
(ou, em cardcter) as interpretacdes linguisticas. Pela capacidade
de indexar outros factos (incluindo, os da realidade) a
expressividade formalizada em pintura atinge, ou expande-se,
para outras questdes que se encontram para além das questdes
enddégenas ao processo pictérico. E, por estes motivos, a pintura
apresenta principios conceptuais que ndo sdo apenas linguisticos,

mas também visuais e com sentido.

193 «... as proposicodes artisticas ndo sdo factuais, mas antes linguisticas em cardcter,
isto &, elas ndo descrevem os comportamentos de objetos fisicos ou mesmo mentais;
as mesmas expressam definicoes da arte ou ainda as consequéncias formais das
definicoes da arte.n Traducdo do autor desta dissertacdo.



1.2. A pintura como proposi¢cdo pldstica

As duas obras Egypt (2003) e September referidas como
pinturas e coisas artisticas, resultantes da aplicacdo de processos
conceptuais que sustentam as representacdes de
acontecimentos impintdveis 1% (por via destes pertenceram ao
dominio do trdgico e do impensdavel), proporcionam-nos,
também, a andlise do que, no contexto desta tese, designamos
por proposicdo pldstica. Proposicdo, engquanto enunciacdo que
se poderd relacionar com a proposicdo da légica filoséfica; e,
pldstica, enquanto coisa pldstica ou matéria enformada em
imagem representativa.

Mas antes, consideremos a arte em geral, como manifestacdo
ou acdo que, de acordo com Schopenhauer, «procede do
conhecimento intuitivo, e nunca do conceito» (sd., p. 82)1%, isto
é, do conhecimento que estd ao servico da vontade, que é a
«fonte da arten'®, e ndo dos conceitos que «formam uma classe
especial de representacdes, inteiramente  distinfas das
representacdes intuitivasy (Schopenhauer, sd., p. 58)1. Assim, @
acdo artistica, ainda que obedecendo ao sentimento e ajudada
pela reflexdo, serd, entdo, dirigida pela razdo, a qual, de acordo
com o mesmo filésofo, merece o nome de «prdtican, ou, «razdo

pratica» (Kant), pela qual encontramos a concretizacdo

194 Esta nocdo de impintdvel € um assunto tratado no subcapitulo lll.1. The
unpaintable, pp. 109-121.

195 Schopnehauer acrescenta ainda, no mesmo pardgrafo: «A acdo, como a palavra,
obedece ao sentimento: o que quer dizer que ndo é regida pelos conceitos, no que
respeita ao seu contelddo moraly; in, Schopenhauer, A. (sd.). O Mundo como Vontade
e Representacado.

196 Apresentacdo de M. F. S& Correia; ibidem, p. 5.

197 Acrescentamos que chamamos conceito a representacdo légica que define, na
mente, um conjunto ou uma classe de objetos ou de seres.



auténtica como decisdo da vontade. Por outfro lado,
consideremos também que, de acordo com Arnold Hauser, hd
duas fases completamente distintas de criacdo artistica: um
periodo de inspiracdo e um oufro designado por esforco
consciente, nos quais surgem a organizagcdo prévia e o0s
momentos prdticos relacionados com a aptiddo para a
realizagcdo (1978, p. 105). Em pintura, serd esta a realizacdo
pratica (o actus pictdérico) que, conjuntamente com a
objetividode da vontade, nos proporciona ©O qQue aqui

designamos por proposicdo pldstica.

Por outro lado, numa abordagem comparativa com a légica
filoséfica, dizemos que a pintura, como proposicdo, € uma
proposicdo simples (ou atédmica), composta por sujeito (home) e
predicado, geralmente ligados por um verbo. Uma proposicdo, a
partir da qual se estabelece a conformidade (verdadeira ou
falsa) do pensamento com a realidade. Ao mesmo tempo, a
pintura é coisa artistica, ou coisa fabricada (como diz Martin
Heidegger) portadora de interpretacdo. E assim, tal como a
proposicdo (no sentido do pensamento de Wittgenstein), a
pintura representa «a existéncia e a ndo-existéncia de estado de
coisasy (Tratado Légico-Filosofico, vers. 4.1), e € concebida como
«funcdo das expressdes nela contfidas»y (ibidem, vers. 3.318).
Sendo, ainda, coisa artistica, que contém expressdes e possui
capacidades representativas e de estabelecimento de
correspondéncias validadas ou ndo (Vidal, 2010, p. 77)1%. Uma
coisa artistica que se apresenta como sinal proposicional (que é

um facto) afravés do qual exprimimos o pensamento (ibidem,

198 «Uma proposicdo nunca € uma nomeacdo, uma proposicdo € uma
correspondéncia, validada ou ndo. Ou seja, um facto nunca é verdadeiro ou falso —
esse € um atributo da proposicdon.



versiculo 3.12)'%, co mesmo tempo e no mesmo contexto em que
€ um nome (sinal primitivo)2°, o nome pintura, que denota o

objeto pintura.

A pintura assim enquadrada ao mesmo tempo que é coisa
artistica, plastica e visual, representa, a semelhanca da
proposicdo, a existéncia e a ndo-existéncia de estado de coisas.
Egypt (2003) e September sdo pinturas/imagens que representam
factos; e factos positivos aos quais chamamos, de acordo com o
pensamento de Wittgenstein, a existéncia de estados de coisas
(ibidem, vers. 2.06). Pinturas que, como imagens que sdo, sGo
feitas a partir de factos ou da existéncia de estados das coisas,
tais como, momentos e ambientes sociais, politicos e até
tradgicos, que sdo pensdveis e suscetiveis de ganharam forma

pldstica e visual, isto €, serem imagem201,

Continuando neste espaco de reflexdo, e de acordo como 0s
postulados de Wittgenstein, Egypt (2003) e September sdo
proposicdoes, também, na medida em que sdo factos que serdo,
por sua vez, submetidos a uma dupla apreciacdo, a apreciacdo
dos temas enunciados e a apreciacdo enquanto coisa artistica e
pldstica. Poderdo, ainda, ser consideradas como proposicoes

tautoldégicas, enquanto sdo repeticdes imagéticas do que ja foi

199 Versiculo 3.12: Ao sinal, através do qual exprimimos o pensamento, chamo o sinal
proposicional. E a proposicdo é o sinal proposicional na sua relacdo projectiva com o
mundo.

200 Wittgenstein proclama no versiculo 3.203 O nome denota o objeto. O objeto é a sua
denotacdo. («A» € o mesmo sinal que «A»); € no 3.26: O nome ndo pode ser
decomposto através de nenhuma definicdo: é um sinal primitivo.

201 Versiculo 3.001 Um estado de coisas é pensdvel — significa que podemos imagind-
lo. O quer poderd querer dizer que, se o podemos pensar, também podemos fazer
uma imagem a partir do mesmo.



dito, referido e mostrado, e que € do conhecimento geral, assim
como sdo pinturas/copias de imagens relacionadas com o0s

assunfos mencionados202,

Por outro lado, o cardcter proposicional de uma pintura
poderd ser relacionado com o principio da sua possibilidade. Sob
o ponto de vista linguistico, a proposicdo € um ato ou um efeito
de propor, e/ou aquilo que se propde. Em pintura, aquilo que se
propde, numa relacdo com a realidade, é a possibilidade de ser
imagem e representacdo, numa enunciagdo similar a da
proposicdo filoséfica e, assim, ser uma possibilidade pldstica.
Imagem e representacdo da realidade que utilizam o ser possivel
como marca do seu cardcter referencial, o} qual,
consequentemente, leva Michel Meyer a considerar que a
referencialidade estd inscrita na proposicdo e que age «como
possibilidade de alcan¢car o mundo» (1982, p. 51). Uma
referencialidade que surge no pensamento que contém «a
possibilidade da situacdo que ele pensa. O que é pensdvel é

igualmente possively (ibidem, 3.02).

A pintura, enquanto objeto e coisa pldstica e enquanto coisa
fabricada ou facto pictdrico, apresenta uma forma concreta,
distinta e circunscrita a sua natureza original, endogenamente
pictdérica e imagética, isto é, é objeto e coisa pldstica, enquanto
as suas propriedades fisicas e ndo-fisicas clarificam e ddo forma
aos seus axiomas conceptuais e processuais. Serd, entdo, no

conjunto das suas propriedades fisicas, na sua materialidade que

202 Relembra-se, aqui, que Egypt (2003) e September tfiveram como modelos,
respetivamente, uma fotografia do encontro entre Hosni Mubarak e Colin Powell
divulgada pelo Financial Times e imagens do 11 de setembro de 2001, divulgadas pela
agéncia de comunicacdo Reuters.



se revela e verifica a sua plasticidade. No concreto, a
plasticidade na pintura encontfra-se sujeita a um duplo
entendimento, poderd ser portadora de significagcdes (explicitas
ou implicitas) ou ser vazia de significacodes; isto &, ela propria
referencia elementos visuais especificos, provenientes dos
campos imagético e expressivo — € signo — ou nada referencia,
a ndo ser a sua presenca material, ainda que desta se possa
entender representacdo e fazer interpretacdo. Mais, a
plasticidade, em pintura, poder-se-&, ainda, relacionar com as
propriedades visuais ou sensiveis das coisas que lhe sdo exteriores,
as quais serdo, de alguma forma, deslocadas para o plano
pictdrico e apresentar-se-do como resultado de qualquer nivel de

desempenho expressivo e subjetivo, proporcionado pelo pintor.

A partir do pensamento de Merleau-Ponty, poderemos
acrescentar que a plasticidade serd a Ultima camada da «coisa
plana» (pintura), a qual ndo é mais do que «um artificio que
apresenta aos nossos olhos uma projecdo semelhante dquela que
as coisas ai inscreveriamy (2006, p. 38). De igual modo, € a ultima
camada do quadro (na sua objetividade pldstica) que traz «para
a superficie da tela o acontecimento da pinturay, assim como a
«sensualidade do préprio objeto representado» (Almeida, 1996, p.
192, a propodsito da obra de Cézanne). De acordo com os
enunciados de Merleau-Ponty, em pintura, a plasticidade serd
ainda «a altura e a largura» pintadas, que conjuntamente com a
profundidade pictdorica (2006, p. 40) «wvém, ndo se sabe de onde,
aterrar, germinar sobre o suporten (ibidem, 56). Uma germinacdo
sobre o suporte, que torna presente e dd a ver a visibilidade de
uma pintura, que no espaco tedrico de Ranciére «& sempre uma

cena de desfiguracdo», ou, tal como o plano ideal do quadro,



«um espaco de conversdo onde a relacdo entre palavras e
formas visuais antecipa as desfiguracdes visuais ainda por vimn
(2011, p. 118). Assim, a plasticidade da pintura e a sua
corresponde visibilidade impulsionam o surgimento do espaco
dialético estabelecido pela bindmica relagcdo entre o visivel e o
dizivel. O que se vé e o0 que se pode dizer, a partir de uma obra
pictérica, tem o seu inicio no seu corpo pldstico e na
objetividade ai depositada. O visivel e o dizivel, ainda que surjam
numa condicdo a posteriori, serGdo elementos estruturantes e
importantes tanto para o momento da realizacdo quanto para a
afirmacdo da pintura enquanto forma pldstica com valores
comunicacionais. Recordamos que, de acordo com Ranciere, o
visivel e o dizivel fazem parte e sdo regulados pelo regime
representativo, no qual a representacdo, mesmo a surgida por
via ficcional, encontra-se sujeita a critérios intrinsecos de
verosimilhanca e de conveniéncia?0; estes deverdo ser entendidos
como resultados de uma organizacdo do pensamento ou como
sinais proposicionais, que se afirmam como expressdes desse

mesmo pensamento, na sua relagdo com o mundo.

J& Arthur Danto, na sua procura filosodfica sobre o que € uma
obra de arte, conclui que as obras de arte sdo significados

encarnados?4, os quais sdo enriquecidos pelo desempenho artistico,

203 Para além da enunciacdo destes critérios, parece-nos correto citar, em jeito de
complemento, o seguinte texto de Ranciere que enuncia trés constrangimentos do
regime representativo: «Porque o regime representativo da arte ndo é aquele em que
a arte tem como tarefa produzir semelhancas. E o regime ao qual as semelhancas
estdo submetidas ao triplo constrangimento que acabdmos de ver: um modelo de
visibilidade da palavra (...); uma regulacdo das relacdes entre efeitos do saber e
efeitos de phatos (...); um regime de racionalidade proprio da ficcdo ...»; in, Ranciere,
J. (2011). O Destino das Imagens, p. 160.

204 «Por decirlo claro, mi definicion tiene dos componentes principales: algo es una
obra de arte cuando fiene un significado - frata de algo — y cuando ese significado se
encarna en la obra, lo que significa que ese significado se encarna en el objeto en el



enquanto manifestacdo dos «sonhos despertosy e do poder criativo
do artista. Assim, uma encarnacdo que poderd ser entendida
como a matéria pldstica da obra de arte a qual apresenta uma
plasticidade constituida pelas caracteristicas que a tornam
objeto/coisa artistica. Uma encarnacdo que €&, também, a
manifestacdo exterior e visivel da imaterialidade composta pelas
ideias e pelos significados. As ideias e os signhificados

consumados em formas materiais e artisticas20s.

De uma outra forma, as plasticidades constantes em Egypt
(2003) e September inscrevem-se plenamente na importdncia da
inevitavel planitude da superficie pictérica, enunciada por
Clemente Greenberg. De acordo com este critico de arte e no
contexto da arte moderna, a planitude é um processo enfdatico,
exclusivo e formador da arte pictdérica, acrescentando, inclusive,
que «was the only condition painting shared with no other art»20,
A planitude serd, assim, uma condicdo muito préopria da pintura,
enquanto ‘“espaco pldstico” para o desenvolvimento de
realizacdes e expressdes pictdricas/materiais e visuais/6pticas.

Greenberg acrescentava ainda a necessidade de preservar a

que consiste materialmente la obra de arte. En resumen, mi teoria es que las obras de
arte son significados encarnadosy; in, Danto, A. (2013). Qué es el arte, p. 147.

205 De uma forma poética e utilizando um ponto de vista religioso e cristGo, diriamos
mesmo: “O mistério das ideas e dos significados feitos formas materiais e artisticas” tal
como poderd ser dito no referido contexto religioso é “O mistério pelo qual Deus se fez
homem".

206 (It was the stressing of the ineluctable flatness of the surface that remained,
however, more fundamental than anything else to the processes by which pictorial art
crificized and defined itself under Modernism. For flatness alone was unique and
exclusive to pictorial arf. The enclosing shape of the picture was a limiting conditfion, or
norm, that was shared with the art of the theater; color was a norm and a means
shared not only with the theater, but also with sculpture. Because flatness was the only
condition painting shared with no other art, Modernist painting oriented itself to flatness
as it did to nothing elsey; in, Greenberg, C. (1995). The Collected Essays and Criticism,
p. 87.



planitude mesmo sob os efeitos ilusionistas relacionados com a
representacdo do espaco tridimensional (ibidem, 1995, p. 87)
estando assim de acordo com as prdticas e o ensinamento dos
grandes mestres, Manet e Cézanne. Serd sob esta condicdo de
planitude que se encontra, se desenvolve e se afirma a
plasticidade pictérica que, por sua vez, e no dmbito do nosso
estudo, consideramos como a oufra parte, a parte material e

visivel da pintura enquanto proposicdo.

Retomando, como forma especifica de visibilidade, a no¢cdo
de plasticidade na pintura, ndo serd apenas uma manifestacdo
sensivel a partir de referéncias visuais (figurativas ou abstratas)
nem a presenca de efeitos técnicos subjetivos, autébnomos e
expressivos. Como refere Anténio Olaio, a propdsito da obra de
Marcel Duchamp, a plasticidade é algo que pode ser potenciado
pelo conhecimento (1999, p. 59). Considerar o conhecimento ou
«um esquema de inteligibilidade» (como enconframos em
Ranciere) como algo que estd na obra e que participa da
plasticidade serd reconhecer a importdncia do conhecimento
intuitivo, que se encontra ao servico da vontade, como refere
Schopenhauer. E assim, serd também o conhecimento intuitivo,
na sua origem, um conhecimento pldstico que, tanto a
plasticidade vazia como a plasticidade portadora de referéncias,
procura dar sentido. Segundo Anténio Olaio, Duchamp
apresenta-nos uma plasticidade que usa «simultaneamente, a
auséncia de significacdoy (1999, p. 59) e uma plasticidade que
resulta dos jogos conceptuais. Neste contexto, consideramos
que, na obra de Duchamp, enconframos, conjuntamente com a
radicalidade da apropriagcdo, a aceitacdo da plasticidade,

enquanto propriedade intrinseca das coisas e das coisas



artisticas e enquanto caracteristica suficiente, mas enfdtica,

para a afirmacdo do readymade e da "image trouvée".

Egypt (2003) e September apresentam plasticidades portadoras
de conhecimentos intuitivos e de significacdes explicitas. Estas,
por sua vez, sdo enriquecidas por processos auténomos, subjetivos
e portadores de sentido. Como se refere nas descricdoes das
referidas obras, estas sdo reconfiguracodes pldasticas surgidas nos
universos pictéricos e criticos dos seus autores, que, em parte, se
caracterizam pela apresentacdo de representacdes figurativas,
tematicamente  objetivas e com  posicionamentos  criticos
relacionados com a realidade empirica e com episddios histéricos207,
Reconfiguracodes pldsticas, ou significados encarnados, como
prefere Danto, que sdo duplamente referencialistas: aludem a
momentos-acontecimentos através da simulacdo das imagens
fotogrdaficas correspondentes e sdo também o resultado de
exigentes processos artisticos e pldsticos, acima referidos, como
autébnomos, subjetivos e portadores de sentido. Reconfiguracdes
pldsticas que surgem numa exterioridade pictdérica e plana (de
planitude), assumidamente imagética, cujas propriedades sdo de
uma profundidade referencialista20, expansivel e com significacdo,

que relembram, a guerra no lraque e o 11 de setembro.

207 £ do conhecimento geral que os universos artisticos de Gerhard Richter e Luc
Tuymans sdo bastante mais alargados do que é aqui referenciado. No entanto, no
ambito das ideias analisadas neste frabalho caracterizamos, assim, parte desses
universos.

208 A profundidade referencial ou a visdo referencialista sGo nocdes abordadas por
vdrios autores como, Michel Foucault e Gilles Deleuze. Este Ultimo considera mesmo a
«profundidadey referencialista como uma caracteristica intrinseca ao principio da
repeticdo.



Mas, no concreto, as reconfiguracdes pldsticas apresentam
especificas plasticidades que enunciam 0s processos
representacionais, também particulares, dos seus autores.
Enquanto com Richter e em September temos a desfiguracdo da
imagem apropriada (destruicdo, no ato da pintura, da imagem
que era copia da inicial), com Tuymans e em Egypt (2003) o que
se nos depara € a imagem resumo, ou até mesmo a imagem
residual, como resultado pldstico da abordagem concetual
perante a imagem concreta. Uma imagem que se apresenta
como sintese da imagem concreta e, deste modo, também uma
imagem indicial, cujas propriedades deverdo estar, em parte, em
consondncia com as da sua proveniéncia — numa consondncia
suficiente que, ao mesmo tempo, se pretende distanciar das

caracteristicas realistas do que é referenciado.

Na obra de Richter, a plasticidade é o que consubstancia a
consideracdo da pintura como possibilidade pldstica, e dai a
aplicacdo de um conjunto de realizacdes que sdo pré-estabelecidas,
as quais se movimentam entre a obtencdo da forma e a sua
destruicdo assim como entre a figuracdo e a abstracdo. Uma
plasticidade que surge como resultado de um conjunto de
procedimentos que, conjuntamente com os materiais, se revelam
na superficie do suporte e sdo demonstrativos de acdes tanto
intuitivas e racionais como expressivas e pictdricas. As obras de
Richter foram sempre “transparentes” relativamente aos métodos
pictéricos aplicados, isto &€, sempre se reconheceram tanto os
processos conceptuais como as técnicas aplicadas — o modo

como as obras foram materializadas enquanto coisas artisticas.



De uma outra forma, na obra de Luc Tuymans, a plasticidade
encontra-se apenas na medida em que é uma pista para o
referente, sendo assim, aparentemente, algo banal e displicente
sob o ponto de vista técnico. Na generalidade das obras deste
artista, o que, essencialmente, se reconhece é a jd referida
displicéncia técnica, afravés da pintura alla prima, mas uma
displicéncia intencional e objetiva — com sentido. As resolucdes
pldsticas, observdaveis nas obras de Tuymans, desenvolvem-se
apenas na medida em que procuram expor a significacdo real2?
desejada, através da aplicacdo dos efeitos visuais, pertencentes
a natureza material das imagens originais (concretas). Um
processo que Uutiliza a repeticdo e a acentuacdo das
caracteristicas pldstico/visuais que constam nesses originais,
chegando, por vezes, ao ponto de imitar manchas e outras
anomalias materiais. Mas, e pelo contrdrio, € esta simplicidade
técnica que é a “forca” da plasticidade, e que a coloca como
imagem e como imagem falsa (um assunto de bastante interesse
para Luc Tuymans). A aparente banalidode da plasticidade,
acima referida, encontra também a sua forca, muitas vezes, na
relacdo concetual que estabelece com outros efeitos surgidos
aquando da relacdo emocional com a origem, seja ela, por
exemplo, um assunto, uma imagem fotogrdfica, ou outros efeitos
advindos e relaciondveis com outros médiuns como, o desenho, a
aguarela, a fotografia, o registo em polaroide, o filme, etc. H&
uma clara e defterminada intencdo de alguma mimetizacdo das

caracteristicas pldasticas apresentadas pelos “documentos”. O

209 «a significacdo real (...) consiste numa face particular da ideia da humanidade que
se torna por meio do quadro perceptivel pela intuicdoy; in, Schopenhauer, A. (sd.), O
Mundo como Vontade e Representacdo, p. 305.



caso de Gaskamer (1986) é exemplo disso mesmo, na medida em
qgque € uma copia/simulacdo de uma aguarela que Luc Tuymans
havia realizado cinco anos antes e que possuia uma simplicidade
e um efeito de desgaste material que o artista assume e reproduz
na pintura a o6leo. Luc Tuymans refere mesmo que ndo estd
interessado em ser inovador sob o ponto de \vista
técnico/pictérico21® e que as suas pinturas na sua materialidade
pldstica resultam de uma vulgar desenvoltura fisica, muito similar

ao andar de bicicleta.

Num espaco de dialética, dizemos que o estudo da
plasticidade na pintura, em particular em Egypt (2003) e em
September, poder-se-d complementar com o que designamos
aqui de plasticidade do titulo. Este serd sempre uma designacdo

b

nominal, que acompanha a pintura e faz a plasticidade “ser
forma” com sentido e significado. Algo que possui ainda, no seu
espectro linguistico e interpretativo, um referente, cuja esséncia
ou forma possui aspeto; deste modo, algo que possui
plasticidade, mesmo que se refira a algo informal, como um
sentimento ou um més do ano. A plasticidade do titulo ndo surge
apenas pela sua verbalizacdo a partir do espectro meramente
visual, mas, sim, a partir do espaco do conhecimento e enquanto

elemento de associacdo de imagens mnemodnicas, relacionadas

com espacos, tempos, acontecimentos e coisas do mundo real2",

210 | paint the image that | have in my thoughts in an indifferent way. | mean by this
that | am not in search of perfection of technique. | have never been interested in that,
although one can see noteworthy changes in the art of painfing in my worky; in, ON&BY
—Luc Tuymans. (2013), p. 55.

211 Ver subcapitulo I1.4. A questdo do titulo, pp. 94-106, no qual abordamos este
assunto — a plasticidade do titulo.



Em jeito de conclusdo dizemos que a plasticidade da pintura
nos surge como produto ou como a “face” de um processo de
representacdo em que se presenteia a si mesmo, a partir e para
o mundo que lhe é exterior — uma plasticidade que certifica a
pintura como produto ou coisa artistica e que é o resultado de
um actus do pensamento que contém, em parte, premissas

semelhantes as do pensamento proposicional.

2. A possibilidade da pintura

Em pintura, o que se propde, na relacdo com a realidade, é a
possibilidade de ser imagem e representacdo, numa enunciacdo
similar d que a proposicdo filosdfica estabelece com a verdade212
e, assim, ser uma possibilidade pldstica (conceito tratado no
subcapitulo anterior). Ser imagem e representacdo que utfiliza o
ser possivel, que conjuntamente com as suas capacidades de
referenciacdo e a procura de sentido proporcionam a
manifestacdo da significacdo (referida no subcapitulo anterior)
e, assim, uma significacdo presenteada — com aspeto. Por outro
lado, a pintura pode exprimir uma determinada verdade e isso
serd uma apresentacdo tautoldgica e pldstica, na forma em que
representa uma especifica realidade ou um facto, sabendo que
o mundo é composto por factos e que é a partir dos mesmos que
fazemos imagens.

Uma possibilidade pldstica que contém em si a poténcia de
significacdo da imagem, enunciada por Ranciere, o que faz da
pintfura/imagem uma realidade complexa. A propdsito do

conceito de dissentimento, este mesmo filésofo acrescenta que

212 Versiculo 4.464 A verdade da tautologia é certa, a da proposicdo possivel, a da
contradicdo impossivel; in, Wittgenstein, L., Tratado Logico-Filosofico.



«todas as situacodes sdo susceptiveis de ser fendidas no seu
interior, reconfiguradas sob um outfro regime de percepcdo e de
significacdo. Reconfigurar a paisagem do perceptivel € modificar
o ferritério do possiveln (Ranciere, 2010b, p. 73). E apetece
perguntar, a possibilidade de qué? Respondendo de acordo com
o mesmo autor, a possibilidade da «aventura intelectual singular
e, é claro, por via da relagcdo do visivel com o dizivel ou, de
outra forma, pela organizacdo do sensivel. E, ainda, na forma em
que ndo é necessdrio que as imagens — as obras de arte — sejam
verdades, mas apenas possibilidades, ainda que metafdricas e a
carecerem de interpretacdes. E acontece isto na forma em que as
virtudes picturais da imagem possibilitam a passagem do regime
representativo para o regime estético, o qual consubstancia o
pensamento da obra e considera a mesma (a imagem) como um

«complemento expressivoy (ibidem, p. 175)213,

Num outro plano e num certo jogo de conveniéncias, a
possibilidade da pintura encontra-se no cardcter presencial da
mesma. Na arte, a nocdo de presenca é uma heranca
minimalista, e surge-nos com Clemente Greenberg, algo que se
manifesta sobretudo com a escultura minimalista e que, no caso
da pintura, se afirma com a persisténcia da planitude, sendo esta

uma caracteristica exclusiva da pintura e da sua proépria

213 Neste contexto realizamos uma certa adaptacdo do seguinte enunciado de
Ranciere, perante uma fotografia de Walker Evans e outra de Rineke Dijkstra: «... o que
confere a fotografia da cozinha do Alabama ou d da adolescente polaca a sua
virtude pictural € uma modificacdo do estatuto das relacdes entre pensamento, arte,
accdo e imagem. E esta modificacdo que marca a passagem de um regime
representativo da expressdo para um regime estético. A légica representativa dava d
imagem o estatuto de complemento expressivoy; in, Ranciere, J. (2010b). O
Espectador Emancipado, p. 175.



verdade 214 . Deste modo, e como dizemos no inicio deste
subcapitulo, em pintura, o que se propde, na relacdo com a
realidade, é a possibilidade de ser imagem e representacdo com
significacdo, e, assim, ser obra com forma e aspeto — um ser que
tem presenca. Uma presenca que enaltece o que se encontra
representado e revela o espectro do parergon, ao mesmo tempo
que possibilita a ativacdo do sensorial do espetador para os

assuntos especificos que referencia?s,

A possibilidade em pintura encontra-se também relacionada
com a possibilidade de ser producdo artistica, pela qual o pintor
revela uma determinada independéncia e liberdade. Mas, serd
esta possibilidade da pintura que, na forma da negacdo da sua
pertinéncia ou da sua insuficiéncia demonstrativa, parece ser um
assunto de interesse dos artistas, Gerhard Richter e Luc Tuymans.
Em consonédncia com Delfim Sardo, diremos que o que de certa
forma se encontra na generalidade da obra de Gerhard Richter é
uma critica a possibilidade da pintura (2013, p. 70), uma critica
gue assenta na ética de escolha, apoiada por uma determinada
«luta contra uma inadequacdo fatidica, uma moral em luta
contra a obscenidade sedutora da imagem fotogrdfica, presente
em todo o lado, acessivel por todos os meiosy (idem, 2006, p. 9).

E verdade, mas, em paradoxo, uma critica que surge pela

214 A presenca, assim entendida, potenciou o que Michael Fried, na sua obra Art and
Objecthood (1967), considerou ser o cardcter literalista, e a componente teatralista
imanente a obra minimalista, a qual convoca o espetador para a partilha da sua
formalidade. Nesta obra de critica de arte, e utilizando como referéncia em particular
a obra de Robert Morris, Fried convoca a particdo do espetador para o processo de
verificacdo do aspeto presencial da obra de arte — a partficipacdo que «inclui quem
vé»y — criando assim uma "nova" situacdo que ultrapassa o contacto tradicional entre
a obra de arte e o espetador.

215 Relembramos, aqui, que é a partir desta nocdo de presenca que analisamos
September no subcapitulo 1.2.3. September e a nocdo de presenca, pp. 46- 50.



realizacdo e afirmagcdo em pintura. Richter desenvolve prdticas
que, inclusive, percorrem em panorama alguns momentos da
histéria da pintura e ndo se escusam a virfuosismos técnicos
diversificados, umas vezes miméticos e outras vezes abstratos.
Uma critica a possibilidade da pintura na medida em que, por
exemplo, nas pinturas que se baseiam em fotografias e sdo
desfocadas pelos arrastamentos da tinta, o que encontramos é
uma pintura que deixa de o ser, uma pintura que passa a ser
imagem, e uma imagem que, também, j& ndo o é apenas,
porque € pintura. E € assim, do modo que «é um facto que depois
de Richter parece ser possivel pintar aco mesmo tempo que se
inventa uma tradicdo proépria — uma ftradicdo arbitrdria e de

plena singularidade» (idem, 2002, p. 14).

A critica & possibilidade da pintura é algo que também se
manifesta com Luc Tuymans. Este artista tem patenteado um
especifico interesse pela falsidade das imagens, quer elas sejam
em forma de imagens concretas, quer sejam j& pinturas. No seu
texto Just an image (2010), Tuymans manifesta este particular
interesse aquando das realizacdes pictdéricas que designou por
«authentic forgery» (2013, p. 10), que desejava que parecessem
ferem sido realizadas em tempos passados. Como ilustracdo
desta sua filiacdo ideoldégica e da sua retoma a prdtica em
pintura, Tuymans acrescenta um relato que manifesta o seu
interesse pela histéria de Han van Meegeren, um pintor holandés
gue realizou notdveis falsificacdes e as comercializou durante a
segunda guerra mundial. Nesse relato Tuymans acrescenta

mesmo que aquele pintor e a sua histéria o ensinaram a



desconfiar das imagens?é, Este particular interesse pela imagem
ambigua e desgastada € algo que tem vindo a repetir-se na
generalidade das pinturas deste artista. E algo que poderd ser
relacionado com os ambientes translUcidos com que caracteriza
as suas pinturas e que se apresentam como a “assinatura pldstica
do artista”. Algo que parece assim significar um desgaste da
pintura/imagem, como se esta pertencesse a um passado e
tivesse perdido as suas propriedades visuais, sobretudo a
intensidade de cor, pela passagem do tempo. Acresce o facto
de que, num processo algo mimético, Tuymans chega mesmo a
imitar manchas e outfras anomalias materiais que constam nas
imagens concretas em que se aqapoia para a posterior
rematerializacdo. E esta serd uma forma pragmdtica?” de fazer
pintura, um pragmatismo que Tuymans materializa com a pintura
alla prima e, desse modo, consubstancia a possibilidade da
pintfura ser imagem e representacdo, assim como ser a
«reconfiguracdo da paisagem perceptivel» referida por Ranciere.

E assim, a possibilidade da pintura, no mesmo modo da sud
sobrevivéncia para além do plano da imagem, tal como enuncia
Delfim Sardo?® que acrescenta a possibilidade da perenidade da

pintura.

216 E de salientar que este texto de 2010 surge logo no inicio da publicacdo ON&BY —
Luc Tuymans. Tuymans, numa colocacdo pouco previsivel, uma vez que os que se |he
seguem estdo apresentados de uma forma cronoldégica relativamente & sua
producdo, dos mais antigos (ex. 1996) para os mais recentes (ex. 2013). Esta
colocacdo no inicio da publicacdo parece assim surgir como uma opc¢do parda a
exposicdo de assuntos considerados importantes.

217 «I'm not so worried about whether an atmosphere is generated or not, but | am keen
on a pragmatic representation of a world, where the painting is actually quite precisey;
in, ON&BY — Luc Tuymans. (2013), p. 84.

218 ... é dentro deste campo negocial, mdvel e intersticial que se pode entender a
perenidade da pintura, a sua recorréncia como procedimento que permanentemente
regressa, levantando a questdo da sua validade, da sua relacdo com a histéria e
reivindicando, ora de forma culpada, ora entusidstica, a sua sobrevivéncia para I& do



3. A contundéncia da pintura

Temos vindo a enunciar que a origem da obra de arte inclui a
participacdo do conhecimento intuitivo, a ética de escolha e a
objetividade da vontade. Pelo conhecimento intuitivo, referido
por Schopenhauer, estabelecemos a nossa afinidade para com
0s acontecimentos e os factos que constituem a realidade
circundante ou histérica. Pela ética de escolha, o artista/pintor
afirma a sua estratégia de abordagem. E, pela objetividade da
vontade??, o mesmo implementa processos de trabalho e obtém
realizacdes, as quais, ao mesmo tempo que refletem o
conhecimento e a referida ética de escolha, proporcionam o
desenvolvimento de significados22,

José Régio no seu interessante ensaio Em Torno da Expressdo
Artistica??2' e depois de dissertar acerca dos modos de expressdo
gue constituem o processo artistico, conclui que a arte é «uma
expressd@o transfiguradora da mera expressédo vital, um jogo em
que se revelam todas as intencdoes dos homens (...) mas sabendo
que sem a expressdo vital que a exige, essa expressdo pouco ou
nada serd, como pouco ou nada serd esse jogo sem as intencdes
profundas que libertan. Intencdes profundas que, tal como o

sentido das obras, se constituem na objetividade autoral e sdo a

plano da imagemy; in, Sardo, D. (2013). O Exercicio Experimental da Liberdade -
Sobrevivéncia, protocolo e suspensdo da descrenca: médium e franscendentais da
arte contemporénea, p. 58.

219 J& antes, no espaco de andlise de 129 DIE IN JET de Andy Warhol finha-mos
concluido que a pintura, como reproducdo da imagem paralela, surgida na imprensa
grdfica, acontecia por forca da objetividade da vontade enunciada por
Schopenhauer.

220 Ver subcapitulo V.2. Daimagem concreta & rematerializacdo, pp. 192-199.

221 Régiio, J. (1940). Em Torno da Expressdo Artistica.



parte inicial da possibilidade de formulacdo de significados —
sdo elementos constituintes e naturais da estratégia de

significacdo, enunciada por Yve-Alain Bois222,

Ranciere fala-nos da imagem (a obra de arte) como um
dispositivo critico, como o resultado de uma acdo de sentir e
tfrabalhar, de pensar e agir, onde se inscreve a «partilha policial
do sensivel (...) o facto de ser dotado de capacidades de sentir,
de dizer e de fazer que convém a essas atividades» (2010b, p.
64). Mas é uma operacdo que inclui a passagem do regime
representativo para o regime estético, no qual o elemento
politico da imagem estard no conteldo que apresenta. Sendo a
imagem, por um lado, uma singularidade incomensuravel e, por
outfro, uma «operacdo de comunitarizacdoy» (2010b, p. 50), a
mesma faz parte do regime imagindrio, comum ao artista e ao
espetador. Mas é um regime imagindrio, cujas operacoes
artisticas e o discurso critico remetem para a «verdade
escondida» (Ranciere, 2011, p. 28), utilizando um processo de
dissentimento 22 entre a producdo artistica e os fins sociais
estabelecidos. Um processo que inclui a dissemelhanca e a
desfiguracdo, enquanto formas de relacdo com a realidade e
como constituintes do regime de racionalidade préprio da
ficcdo, no qual esses mesmos processos se submetem a critérios
de verosimilhnanca e de conveniéncia (ibidem, p. 159). Critérios

222 Yye-Alain Bois inclui a estratégia de significacdo no modelo Estratégico que
considera ser um dos modelos que a pintura nos possibilita para a sua interpretacdo,

para além dos: Perceptivo, Técnico, e Simbdlico; in, Bois, Y.-A. (1993). Painting as
Model.

223 «O que dissentimento quer dizer € uma organizacdo do sensivel na qual ndo hd
nem realidade oculta sob as aparéncias nem regime Unico de apresentacdo e de
interpretacdo do dado impondo a sua evidéncia a toda a gentey, in, Ranciere, J.
(2010b). O Espectador Emancipado, p. 73.



que, por sua vez, permitirdo a conciliacdo entre a exibicdo e a
significacdo, mas que, por forca do processo de dissentimento e
num quadro ficcional, permitem «produzir roturas no tecido
sensivel das percepcdes e na dindmica dos afetosy (2010b, p.
97). revelando, assim, a politica da arte24. A prdtica artistica
constréi paisagens que, «confra o consenso de outras formas
comuns do “senso comum”, forjam formas de um senso comum

polémicoy (ibidem, p. 113).

J& Adorno dizia que, «na arte, as caracteristicas formais ndo
podem ser interpretadas politicamente, nada, porém, existe nela
de formal sem implicagcdes conteudais, que se estendem até d
politica» (1998, p. 285). E o mesmo autor adverte que a arte «ndo
se torne um jogo gratuito e decoracdo do mecanismo social
dependente da medida em que as suas construcdes e
montagens sdo ao mesmo tempo desmontagens» (ibidem p. 286),
as quais incluem uma certa forma de desorganizacdo dos
«elementos da realidade que livremente se associam em algo
diferente», tendo em vista a «unidade do seu critério estético e
socialy (ibidem p. 286). Estas desmontagens, assim entendidas,
sdo algo que poderemos relacionar com o processo de
dissentimento, referido por Ranciére, na medida em que
produzem diferentes percecdes e afetos e ndo se regem por um

Unico regime de apresentacdo.

A dimensdo pragmdatica de uma obra de arte encontra-se
relacionada com a qualidade de referenciacdo e de critica de

um determinado assunto — isto, partindo do principio de que as

224 (“ A politica da arte” é resultante do entrelacamento de trés logicas: a das formas
da experiéncia estética, a do trabalho ficcional e a das estratégias metapoliticasy;
ibidem, p. 99.



obras de arte possuem conteldos, de modo que ndo é possivel
suprimi-los e querer arte (Adorno, 1998, p. 59). De acordo com
Simén Fiz, a obra de arte inclui as seguintes trés dimensdes:
sintfadctica, semdantica e pragmatica (1994, p. 13). Se com as duas
primeiras percebemos a obra de arte como uma forma de
linguagem com significado, € com e pela dimensdo pragmdatica
que apreendemos a sua contextualizacdo social e a
consequente incisdo critica. E, de certa forma, o que se pode
encontrar numa pintura serd uma forma particular de descricdo,
com O que a mesma poderd revelar enquanto expressdo
pragmdatica; e, de acordo com o que nos diz Adrian Searle, na
infroducdo de ON&BY - Luc Tuymans, «Painting is an act of
description, and there are no neutral descriptions» (2013, p. 15).
Um pragmatismo ativo que, de certa forma, também estd
implicito no que nos fala Jacinto Lageira quando enuncia que
«Uma obra artistica nunca é neutra, ela sé pode aparecer e
evoluir na sociedade». (2010, p. 149). E serd esta ndo-neutralidade
da obra de arte que possibilita a revelagcdo do cardcter incisivo
da mesma. Anténio Olaio diz-nos que «Para Duchamp [‘object
d’art é um object dard. E um objeto que, como dardo, mais do
que ser coisa em si, & capaz de ter uma intervencdo
contundenten (Carvalho A. , 2005, p. 65). E o que serd esta
intfervencdo contundente sendo o processo iniciado com as
intencdes profundas, e cujos resultados surgem em forma de
objeto de arte — o object dard com implicacdes conteudais

(referidas por Adorno) e com cardcter critico.

A pintura por forca da sua comunicabilidade e da sua
condicdo como imagem €, ao mesmo tempo, representacdo e

facto social. Uma representacdo que ¢é uma forma de



comunicacdo livre, mas que surge na forma de interpelacdo que
ndo busca solucdes nem respostas (Vidal, 2002, p. 144) e que,
também, «ndo representa nem uma coisa “pura” nem um podenrn
(ibidem, p.156). E o que nos propde Carlos Vidal no seu ensaio
Definicdo da Arte Politica, para a arte em geral, € uma certa
refundacdo, um processo que construa e compartilhe um outro
paradigma de verdade, a partir de determinadas situacoes 225,
Uma refundacdo que, como ato, se opde 4 arte-descoberta??, e
cujos processos de construcdo e partilha interligam as dimensdes
subjectivas, morais, metodoldgicas e sociais (Vidal, 1997, p. 50).
E, desta forma, uma arte de compromisso e radicalmente
tematizada que «lhe cabe possuir uma significacdo evidente,
mais fechada que aberta, irredutivel, irrepardvel e ndo pluralistan

(ibidem, p. 69).

Se assim podermos falar de uma pintura refundada, deverd
ser, no entanto, na forma do dissentimento enunciado por
Ranciere. Uma pintura refundada que, do ponto de vista prdtico
e de construcdo, se afirma, em parte, mimética, interpretativa e
critica em relagcdo a uma determinada realidade (ibidem, pp. 67-
68) — e, assim, ser ao mesmo tempo, representacdo, expressdo e
figuracdo dessa mesma realidade. Mas uma pintura que constroi

ambientes de recetibilidaode ndo lineares e eventualmente

225 «Para se refundar uma entidade necessita-se sempre duma consciencializacdo
profunda de que se vai operar com uma verdade, um outro paradigma de verdade
(...) e, no caso da arte, de que essa outra verdade deve ser construiday; in, Vidal, C.
(1997). Definicdo da arte politica, p. 49.

226 Carlos Vidal apresenta este conceito — a arte-descoberta — num quadro critico
em relacdo a arte neoconservadora da década de 1980 e por oposicdo a arte
refundada; ibidem, p. 57. Quando antes refere que refundar «Poderd eventualmente
ser racionalizar, mas ndo &, com certeza achar/encontrar (para utilizar a conhecida
metd&fora de Picasso), nem apenas sentiny; ibidem, p. 50.



polémicos, quer seja pelo modo pictdrico, quer pelas estratégias
incluidas nos processos de apresentacdo dos conteudos — como,
por exemplo, o recurso a imagens concretas, tal como acontece
em Egypt (2003), September e 129 DIE IN JET. E, deste modo, um
refundamento pictérico motivado pela objetividade da vontade
e colocado como processo ou método, ao mesmo ftempo
repetitivo e gerador de diferencas. Mais um refundamento
figurativo (ainda que seja a figuracdo de uma abstracdo) que
ndo esconde a sua filiacdo ou origem em qualquer forma ou
veiculo da realidade, tanto quanto no territério da recetibilidade
possibilita a compartilha do referente, sem necessariamente
orientar para a leitura Unica e para o consenso percetivo. Por
Ultimo, um refundamento pictérico onde «the images become

more clear, more actuen (ON&BY - Luc Tuymans, 2013, p. 39).

E. assim, uma pintura que, para além de ser imagem, é
também, refundacdo da imagem. Uma pintura que, para além de
ser um ato de construcdo, é a «transfiguracdo» da imagem e na
imagem, sendo que «Transformar (tfransfigurar) significa, de certo
modo, ultrapassar algumas discussdes estéticas causais
privilegiando antes as implicacdes politicas e sociais da arten

(Vidal, 1997, p. 59).

)l

E uma fransfiguracdo ou reconstrucdo com e na figuracado,
com implicagodes politicas e sociais que colocam a pintura como
um facto social ou como uma prdatica artistica com dimensdes

SOCidis e com um compromisso com o presente.



236



VIl. Componente pratica



Valdemar Santos, Mare Nostrum, Polaroide, 76x5cm, 2015



1. Etapas de um processo pictorico



1.1. Elaboracdo de uma paleta atmosférica

240









e g — ot —— v . e

S i i
A
_
.
)
‘
1}
. - . LA S E RIS



S e S e




- - -‘

-



T

, B i e - ar - e e ———,
— e S — —— | — — ——— e :

———
——
o> —
—

— . —
———
W
—_—=
—r=
R T L
o
—_—— =T
e
— — e —













1.2. Recolha e combinacdes
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1. 3. Miragem
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2. llegal - Valdemar Santos
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Valdemar Santos, Provas de contacto |,

acrilico e aguarela sobre papel, cada 76x57 cm, 2015.
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Valdemar Santos, Provas de Contacto I,
acrilico sobre tela (30x40 cm), recorte de revista e impressdo fotogrdafica em
caixilho de pldstico (20x15 cm), 2015. 10 Unidades
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Valdemar Santos, llegal, acrilico sobre tela, 70x50 cm, 2015

Valdemar Santos, Miragem, impressdo em papel fotogrdfico 100x80 cm, 2015
(. seg.)
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3. Notas sobre os processos pldsticos envolvidos
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llegal € um conjunto de trabalhos pictdéricos cujo tema
evoca a atual epopeia daqueles que, na tentativa de alcancar
territério europeu, atravessam o mar mediterrdnico em condicdes
terriveis, ao ponfo de muitos perderem a vida. Como apoio
imagético ao trabalho foram selecionadas vdarias imagens

divulgadas na internet e nos meios de comunica¢do social.

Foram desenvolvidos dois grupos de composicdes que
inter-relacionam as imagens concretas com pinturas abstratas.
Resolucdes que procuram a inter-relacdo (ou interatividade) entre
as imagens encontradas e as realizacdes pldasticas, alargando o
espectro do assunto tematizado para o enriquecimento do sentido
das mesmas enquanto proposicdes pldsticas.

Na primeira série de —

trabalhos Provas de contacto |
sdo pintados retdngulos num
mesmo plano e de acordo com
uma determinada grelha regular.
Sdo resolugcdes monocromdticas
que serdo posteriormente

associadas a uma aguarela, a

qual é apresentada em

separado e cuja representacdo referencia uma das imagens
daqueles acontecimentos. Os conjuntos de pequenos rectdngulos
a acrilico surgem em jeito de fotogramas e poderdo ser
entendidos como apresentacdes de paletas atmosféricas - como
representacdo das atmosferas dos dias e das noites das referidas
epopeias. Estas composicdes afirmam a repeticdo como a
caracteristica mais evidente do processo pictérico. Repetindo os
fotogramas, estes assumem-se como se fossem todos iguais e, ao
mesmo tempo, todos diferentes nas nuances proprias das praticas
manuais. Uma repeticdo que ndo procura a diferenca mas, sim, a

semelhanca da diversidade — uma sistematizacdo pldstica que



pretende representar as repetidas “paisagens” dos dias vividos por

estas pessoas.

AN L Concluindo as composicodes,
surgem pinturas figurativas a
oy aguarela com as mesmas dimensoes

dos fotogramas abstratos (6x8 cm).

Para além de ferem como

referentes pormenores das imagens
divulgadas, apresentam-se com
resolucdoes simplificadas, monocromdticas e alla prima. Estas
representacdes (que surgem no lado direito das composicdes)
afiguram-se como epilogos pldasticos das mesmas (ndo nos
esquecendo que, no nosso espaco cultural, a leitura e a escrita se
realizam da esquerda para a direita). Epilogos que, sendo
representacdes singulares, fazem regressar o espetador aos
momentos dos fotogramas anteriores, como que reconsiderando
toda a composicdo. Para além disto, num contexto de
aprofundamento das questdoes pldsticas e pela liberdade
processual, estas representacdes figurativas, que se assumem em
separado, procuram o sentido da legenda e do titulo e pretendem
afirmar-se como titulos visuais que, de certa forma, esclarecem e
remetem para os assuntos e conteldos préprios das
representacdes abstratas que dominam as composicdes. Deste
modo, afirmando a apresentacdo das imagens (pinturas a
aguarela) em substituicdo dos titulos vulgarmente atribuidos e
colocados na ficha técnica, como se, nomeadamente, pela sua
poténcia iconogrdfica, as imagens cumprissem as fungcdes préprias
dos titulos: identificacdo, designacdo, conotacdo e seducdo.
Pelas mesmas razdes, como se, no nosso processo de titulagcdo de
obras de arte, pudéssemos utilizar somente imagens, criando,

assim, titulos-imagens.



Numa segunda série de frabalhos, Provas de contacto Il, é
abordado o mesmo tema (a atual epopeia das gentes que vindos
do norte de Africa tentam atravessar o mediterrdneo e alcancar
territério europeu). Formalmente diferentes, estas composicoes
partem, também, das imagens divulgadas pela imprensa, para
serem associadas a um outro género de fotogramas —
“paisagens” abstratas — resultantes de um processo autoral e
seletivo. Estas composicdes sdo constituidas por trés elementos,
um pormenor fotogrdfico, um recorte e uma pintura, sendo os dois

Ultimos de cardcter abstrato.

Os pormenores fotograficos,
em tons de cinzento e preto, sdo
impressos em papel fotogrdafico,
ao jeito e na escala de provas de
contacto. Estes pormenores
foram recolhidos e selecionados

entre as imagens divulgadas

pelos meios de comunicac¢cdo

social via internet mostrando diferentes momentos dos
acontecimentos referidos. Recortes processados digitalmente que,
como registos fotogrdficos, apresentam bastante falta de nitidez
no esclarecimento das figuras e das formas, como registos de
quem estd a uma disténcia considerdvel dos acontecimentos e
ndo consegue captar os pormenores com clareza. Neste processo
seletivo, estes registos (partes das imagens) ndo espectacularizam

as fragédias, sendo neutros emocionalmente.

Na mesma moldura daquelas provas de contacto, sdo
apresentados os referidos recortes abstratos em papel que foram
retirados de pdginas de revistas. Estes recortes resultaram de uma
demanda orientada, e de uma prdtica manual, perante espacos
vazios (espacos sem figuracdo) de pdginas de revistas,

geralmente nas pdginas com publicidaode — aproveitando



espacos com efeitos luminosos e ambientes artificiais. O processo
de frabalho assumido contempla e enfatiza, daguele modo, a
repeticdo como método para a obtencdo desses recortes. E uma
repeticdo que se prolonga na normalizagcdo das dimensdes € na
afinidade dos ambientes de cor, como se 0s mesmos fossem
momentos diferentes de uma determinada paisagem. Estes
recortes, assim adotados, passam a poder ser considerados como
imagens e a ter em poténcia a evocacdo de ambientes

atmosféricos.

Numa perspetiva de inter-relacdo de diferencas e de
inferconexdes pldasticas e de conteudo, as referidas provas de
contacto e os recortes atmosféricos sdo entdo emoldurados em
pares e constituem-se como pecas separadas das pintfuras que as
acompanham. Estas pinturas, com dimensdes superiores,
assemelham-se visualmente aos referidos recortes e tiveram como
referentes diretos os ambientem cromdticos que neles constam.
Ainda que assim se fenham processado, estas concretizacdes ndo
imitam completamente as caracteristicas visuais dos recortes. Sdo
pinturas que interpretam os ambientes atmosféricos e se
aproximam apenas do que visualmente se verifica nos recortes.
S@o pinturas que resultaram tanto da imitacdo dos ambientes, que
constam nos recortes, como das circunstdncias proéprias do
processo pictérico e das afinidades ou hdbitos técnicos do autor.
Concetualmente dizemos que, pela aplicacdo deste processo, se
verifica, também, um certo nivel de repeticdo; a repeticdo
pldstica que interpreta, sendo que as pinturas apresentam, ao
mesmo tempo, caracteristicas miméticas e diferencas visuais em
relacdo ao referente, num processo que se pode designar de
percurso para a diferenca. Dito de outro modo, € uma repeticdo
pela simulacdo pictérica das imagens-matéria apresentados e
presenteados em forma de recortes, ou, ainda, a repeticdo
plastica, como a segunda realizacdo, visto que o recorte é,

também, uma realizacdo que, no processo, se encontra a



Notas sobre os processos pldsticos envolvidos

montante. Por tudo isto, € uma repeticdo pldstica que em si j& é

uma diferenca.

As composicdes assim conseguidas pelo conjunto de duas
pecas, a pintura e a composicdo (com os recortes e as provas de
contacto), apresentam uma diferenca intencional de dimensdes e
uma organizacdo expositiva que contribuem para a desejada
inter-relacdo. De inicio, esta organizacdo intencional visa
esclarecer as origens das pinturas, mostrando os recortes que lhes
correspondem — uma certa forma de revalorizacdo do valor
iconogrdfico e descritivo da imagem, em paralelo com as suas
funcdes como motivo ou fundamento imagético. Tal como na série
anterior, surge a intencdo de que o0s elementos emoldurados
expostos 4 direita das pinturas abstratas possam ser entendidos
como legendas ou titulos das pinturas. Temos novamente a
utilizacdo das imagens como titulos e nos lugares dos mesmos.
Deste modo, sendo os titfulos compostos pelos dois recortes (o
figurativo e o abstrato) e sendo ambos imagens, atenua-se o seu
cardacter normalmente expressivo e literdario, e afirmam-se os seus
aspetos visuais e imagéticos. SGo ftitulos-imagens que referenciam
unicamente os momentos-acontecimentos pelas suas caracteristicas
imagéticas e surgem em simultGdneo com a pintura, contribuindo,

assim, para a unidade da obra.

llegal, um epilogo pictoérico
com o mesmo ftitulo de todo o
conjunto, é o resultado do
contacto intuitivo e da atuac¢do
contratante e experimentada. E
uma pintura semelhante a uma
das pequenas aguarelas
apresentadas em Provas de

contacto I, na qual surge a

representacdo de um reduzido
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conjunto de figuras, tal como nos € apresentado pelas imagens
daqueles feitos (travessia do mediterrdneo em embarcacdes
débeis). Uma rematerializacdo pela repeticdo da imagem pré-
existente, com uma pronunciada desfiguracdo e tendo como
objetivo a revalorizacdo dos conteUdos. E uma resolucdo que
considera dessa forma o cardcter metonimico do fragmento,
como se este bastasse no processo de evocacdo do todo a que

pertencia.

Miragem é a repeticdo e a ampliagcdo fotogrdafica de um
recorte paisagistico. Um recorte que se constitui como um cliché
imagético no modo que apresenta uma paisagem idilica de um
por-do-sol numa praia africana. Uma paisagem ao mesmo tempo
vulgar e simbdlica, ao mesmo tempo uma realidade comum e uma
imagem que faz parte do imagindrio coletivo relacionado com o
bem-estar e o lazer. Mas, aqui, € uma imagem tem o poder de
anular o cliché, porque pertence ao territério donde partem
aquelas pessoas. Perseguindo-se outras miragens, esta imagem
associa-se a uma realidade donde se quer fugir nGdo aquela que se

quer alcancar.

Neste trabalho exploram-
se as caracteristicas visuais da
imagem, colocando-a como
pinfura, como uma pintura sob
a forma de imagem
fotogrdafica, tendo presente o
que apresentdmos como a

pintura nos outros ou como

fazer pintura por outros meios.
Uma pintura que ndo o € (uma vez que ndo se frata da aplicacdo
autoral de tintas sobre um determinado suporte), mas que aborda,
de forma inversa, as questdes relacionadas com a pintura sobre

influéncia da fotografia. Dizemos de forma inversa porque



consideramos ser uma pintura que se fixa numa fotografia pictural.
E uma pintura cujos meios e materiais sdo préprios das atuais
técnicas de impressdo de imagens, mas onde 0s principios

orientadores da resolucdo sdo genuinamente pictoricos.

Para além disso, o que interessa nesta realizacdo é a
rematerializacdo da imagem. Uma desejada rematerializacdo que
acontece apenas pela digitalizacdo e ampliacdo da referida
imagem. Uma rematerializacdo que, a partir das qualidades visuais
e iconicas da imagem, apenas expde essas mesmas qualidades e,
assim sendo, é uma rematerializagcdo pela repeticdo, sem
quaisquer alteracdes técnicas ou subjetivas. E ainda, a
rematerializacdo que se consegue por via do processo de
apropriacdo que se consubstancia naquela economia de meios e

num modo que podemos dizer e considerar alla prima.

Miragem € uma pintura que, simultaneamente traduz o seu
titulo e o nega, expressando-se com oufros meios que ndo Os
especificos da pintura, os meios suficientes para a sua
consecucdo como imagem fixa. Poeticamente, e na sua
recetibilidade, serd, ainda, uma imagem que atua de forma a

sustentar a ilusdo, tanto quanto a dececdo.
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A pintura pos pré-arte

No passado, a pintura desenvolveu-se com diferentes ritmos
de acordo com as circunst@dncias, essencialmente, sociais,
politicas e religiosas das culturas onde se manifestava; e atingiu a
idade adulta em diversos momentos e com vdrios protagonistas
(artistas e ateliers/oficinas). Nesse passado mais longinquo, de
acordo com a teoria da pré-arte enunciada por Hans Belting, as
realizacdes pictéricas produzidas pelos artistas serviram como
representacodes espirituais e fisicas do mundo. Estas
representacdes orientavam-se pelas capacidades miméticas e
simbdlicas — numa manifesta relacdo com o real (ou com
imaginacdes da realidade) e com objetivos espirituais que
visavam especificas relagcdes com o espetador.

No passado préximo, que designamos de modernismo, a
pintura, acompanhando a evolucdo do pensamento humano e os
ambientes culturais desses tempos, parece fter frequentado
amivdadamente o sofd do psiquiatra, sobretudo, procurando a
revelacdo da sua verdade interior (referida por Arthur Danto).
Uma frequéncia clinica que visava a identificagcdo dos seus
fundamentos e das suas inquietacdes enddgenas (tanto materiais
como espirituais), tendo em vista o seu desenvolvimento, as suas
alternativas, e a sua continuidade enquanto pura manifestacdo
no campo da arte; o qual, por sua vez, ia-se expandindo e
abarcando novos processos, novas técnicas e novas formas de
infegracdo e de socializacdo. Um posicionamento auto-reflexivo
gque motivou um acelerado desenvolvimento artistico, que, por sua
vez, provocou a diversidade dos vdrios estilos que se sucederam
uns aos outros de forma descontinua e com discrepdncias
essencialmente conceptuais. Estilos e prdticas, cujos meios com
que se desenvolviam estavam intrinsecamente relacionados com

as formas de expressdo, tendo em vista o esclarecimento de



conteudos. Estilos que, de uma forma percetivel, fundamentaram
as realizacdes e promoveram a imagem dos artistas dentro das
correspondentes unidades estilisticas. Na generalidade, durante
este periodo da histéria, a pintura mais do que forma de
representacdo foi essencialmente expressdo (pertencendo esta a
um anfagonismo préprio da oposicdo simbolismo  versus
formalismo). Foi expressdo, sobretudo, pelas formas de
exteriorizagcdo com que se manifestava e pelas emocdes que
incorporava. Uma pintura que procurava afirmar-se como
resultado de um ato autoral, compreender-se como corpo
revelado e determinado por condicdes enddégenas, como da
condicdo de planitude (Flathess — C. Greenberg), e que, como
coisa artistica, procurava estabelecer especificos protocolos com
o espetador. No contexto final deste modernismo, encontframos a
Arte Pop, ainda como arte com “manifesto” ou programa € como
prdtica que, para além de conter novidades processuais e visuais,
apresentava uma relacdo umbilical com as formas de apresentar
pintura. A pintura da Arte Pop retoma uma relacdo com o real por
via da figuracdo (diferente das perspetivas minimalistas e
concetualistas que o fazem pela relacdo entre a forma e a ideiaq)
e combina os tradicionais valores iconogrdficos e iconoldgicos
com novos signos e simbolos. Para além disto, esta mesma pintura,
pelos processos que desenvolve, encontra-se em consondncia
com as caracteristicas da generalidade de outras prdticas
pictéricas daqueles tempos e explora tanto a espontaneidade da
aplicacdo de ftintas no plano do suporte como a aplicacdo

programada e criteriosa de efeitos visuais/pldasticos.

Este percurso da pintura permite a Theodor Adorno
considerar que a histéria da arte moderna € a histéria do esforco

pela maioridade.

Na contemporaneidade a pintura que j&d ultrapassou as

etapas do modernismo e as das neovanguardas das décadas de



1960 e 1970 (essencialmente, Arte Pop, concetualismo e
minimalismo) surge desse mesmo contexto de «esforco pela
maioridadey ainda que considere, reutilize e aprofunde
argumentos tanto da pré-arte como dos géneros artisticos que
pulsaram desde os finais do séc. XIX. Sabemos ndés que a
modernidade é uma frajetdéria material e imaterial e o modernismo
um momento fixo da histéria da arte. O «esforco pela maioridaden
apresentado pela pintura é um esforco que |lhe permite, sem
complexos, a diversidade e a novidade processual e técnica, a
correspondéncia com os outros meios de producdo de coisas e
imagens, a reutilizacdo de processos e caracteristicas do seu
passado, e a representacdo contextualizada e comunicacional
(frequentemente, com apoio da figuracdo e do realismo). Uma
pintfura que, nesses modos, cumpre a sua expansibilidade, com
uma inevitabilidade provocada pela forca da sua condicdo como
coisa artistica e como expressdo resultante da relacdo com o
mundo. Uma pinfura po&s-histérica (Arthur Danto) que  se
desenvolve com a falta de unidade e narratividade estilistica
(desligada de programas ou manifestos) e que coloca em jogo
determinados qguestionamentos, sobretudo, pelas suas

capacidades de significacdo.

Se, de acordo com vdrios autores, para entendermos a
contemporaneidade artistica, necessitamos de apreciar o
modernismo, de igual modo consideramos que a obra pictdrica de
Gerhard Richter € um exemplo maior na consideracdo da pintura
pds Arte Pop. Uma pintura que, no seu percurso para a
modernidade (entendida como trajectoria), reflete as
especificidades conseguidas anteriormente com o modernismo e o
estado de maioridade em que a pintura se encontra. Um estado
processual e técnico, inequivocamente pluralista, que permite a
diversidade de abordagens na relacdo com o real e a

desenvoltura de expressdes particulares e autorais. E, dessa forma,



um estado de maioridode que, de uma forma particular,

rememora a dialética da imagem mediada e omnipresente.

A pintura que “respiramos”

Abordar em estudo a pintura contempordnea sé poderd
acontecer tendo em consideracdo a pintura que “respiramos”. Os
exemplos a referenciar deverdo surgir no espectro natural criado
pelo seu acontecer e pela sua divulgacdo. Um estudo que deve
considerar as obras de arte como factos ou acontecimentos
artisticos sujeitos a exposicdo e a mediatizacdo — como factos ou
acontecimentos artisticos de alguma forma legitimados pelos
varios agentes, tais como, museus, galerias, revistas de arte,
eventos (bienais) programadores e criticos de arte. Os casos,
Egypt (2003) de Luc Tuymans e September de Gerhard Richter,
surgem como obras pictéricas a partir das quais poderemos
alongar-nos em estudos e consideracdes que tém como propdsito,
para além do conhecimento das proprias obras, o entendimento
dos “campos” onde se inscrevem. Recorde-se que ambas as obras
foram destacadas pelos artistas, Luc Tuymans apresenta Egypt
(2003) na revista Flash Art, numa seccdo destinada ao realce de
obras de artistas convidados intitulada Display, e Gerhard Richter
oferece September ao MoMa por considerar que aquele trabalho
deveria pertencer a cidade de New York.

Assim, estas obras sdo apreciadas na medida em que:
revelem as suas especificidades como obras autorais e subjetivas,
expdoem valores artisticos que sdo tanto pldsticos como
conteudais, e apresentam interpretacdes e significados
contextualizados. Em Egypt (2003) a particular plasticidade reside
tanto no individualizado e descomplexado processo pictdérico de

Tuymans alla prima e livre de um qualquer programa (a ndo ser o



do préprio artista), assim como no aprofundamento e no jogo de
aproximag¢do versus afastamento que efetua com a imagem.
Enquanto September, para além de apresentar também uma
particular relacdo com a imagem (e a imagem fotogrdfica em
concreto tal como tem sido apandgio de Richter desde as pinturas
popeanas ao exaustivo Atlas), expde uma plasticidade orientada
e aprumada, que tem em vista a sua propria funcdo primeira
como pintura, e como objetivo um desempenho visual que
procura «the right visual idea» e que possibilita tanto a
identificacdo temdtica como a interpretacdo significativa do

assunto referido, o ataque terrorista de 11 de setembro de 2001.

O campo em que estas obras se inscrevem é, de facto, um
«campo expandidon particular. E uma drea onde os limites ndo s&o
fronteiras, sendo apenas definidos pontualmente e de acordo com
os desempenhos dos agentes (artistas, criticos, historiadores, e
outros) que neles laboram ou atuam. Sdo obras que apresentam
abordagens técnicas com alguma tradicdo, visto serem
realizacdes atfravés de prdaticas pictdricas comuns, conseguidas
pelo desempenho manual e expressivo com tintas sobre tela. No
entanto sdo pinturas que requerem, sobretudo, a consideracdo
dos processos e dos assuntos que conseguem circunscrever. Os
processos relacionados com a "image frouvée" e os referidos
assuntos temdticos exteriores e relacionados com acontecimentos

da histéria recente.

A partir das apreciacdoes realizadas perante Egypt (2003) e
September, enconframos a necessidade de organizarmos 0 NOsso
entendimento acerca da confinuidade da pintura no contexto
artistico contempordneo e sobre quais serdo os contornos dessa
mesma pintura, quando representa momentos e acontecimentos
da realidade. Assim, a continuidade da pintura tem-se apoiado
sobretudo em trés aspetos: a pintura como um acfum continuum

(um aspeto enddgeno), a pintura na sua expansibilidade ou



deslocamento como objeto ou como instalacdo e a “pintura nos
outros”, a pintura enquanto linguagem transdisciplinar presente de
forma indireta nas outras manifestacdes artisticas. A pintfura como
um actfum contfinuum desenvolve-se procurando recuperar o que,
de acordo com Yve-Alain Bois, a arte moderna tinha dissociado, o
imagindrio, o real e o simbdlico. Uma continuidade diferente que,
ndo obedecendo a programas, possui uma liberdade de conexdo
com o mundo e com a possibilidade de o representar, ainda que
essas representacdes ocorram pelo recurso as imagens mediadas
e em rematerializacdes Unicas. Também uma persisténcia da
pintura como «coisa artisticay na medida em que se manifesta
como resultado da assimilagcdo de um processo intuitivo, da
aplicacdo de uma metodologia de trabalho e, sobretudo, da
exigéncia de manifestacdo de um sentido que colabore na
dialética entre o dizivel e o invisivel da obra de arte. Questdes
que, no caso da pintura no singular, permitem a sua constante
reestruturacdo como arquétipo representacional e como plano no
qual surge a expressdo pldstica como forma particular de
comunicacdo. Uma pintura que manifesta um querer ser, um ser, e
um querer ser semelhante, mesmo quando representa o mundo ou
as imagens do mundo (quer estas sejam interiores ou exteriores).
Considerando axiomas diferentes, a expansibilidade da pintura
continua e diversifica-se, sobretudo, quando a pintura ganha
forma como objeto e quando se desenvolve e estabelece
protocolos com e em contextos espaciais e temporais, quando se
inter-relaciona com espacos na forma de instalacdo. Uma certa
forma de expansdo na medida em que prefende superar as suas
antigas condicdes de planitude, mas ao mesmo tempo que é
frequentemente a continuidade dessa mesma planitude, até
mesmo quando se desenvolve com principios narrativos. A “pintura
nos oufros” &€ também uma forma da sua expansibilidade. A
pintura, enquanto linguagem transdisciplinar presente de forma

indireta nas outras manifestacdes artisticas, possui como exemplo



de maior evidéncia a sua presenca indireta nas artisticas prdaticas
fotogrdficas. Estas prdticas, no esforco de ultrapassar as suas
propriedades documentais e enquanto registos ao mesmo tempo
espontdneos e mediados, tém assumido desempenhos processuais
e compdsitos que em muito sdo semelhantes aos sistematizados
pela pintura. Inscrevendo-se na topografia do possivel enunciada
por Ranciere, as obras resultantes destas prdticas, ndo sendo
pinturas, tém sido, frequentemente, consideradas como
fotografias picturais — fotografias que compartiliham as questdes
da imagem composta, criteriosa e imaginada e transportam
Consigo e nos seus processos atfributos comuns aos que tém sido
apandgio da pintura. Atributos relacionados, sobretudo, com os
aspetos visuais, tais como o naturalismo ambiental, a cenografia e
0s que pertencem a sistemas de representacdo (perspetivas), a
encenacdo com personagens, a utilizacdo de dispositivos
esclarecedores (sombra/luz, enquadramentos e planos), e outros
de iniciativa particular. Por estas razdes, poder-se-a falar de uma
pintura que se encontra fora da pintura — uma que se desenvolve
com e nos outros meios artisticos. Pelo mesmo modo, esta pintura
apresentada por outros meios, d semelhanca de como se fala de
fotografia no cinema, poderd ser entendida como uma pintura
subsididria, mas reconhecidamente conveniente na definicdo dos

resultados.

Numa outra zona da questdo, a continuidade da pintura ou
a sua expansdo encontram-se relacionadas com a suad
recetibilidade no momento da exibicdo puUblica e da divulgacdo
social. Na atualidade, a rececdo da pintura, tfal como a da
generalidade da arte tém apelado para a “atuacdo” do
espetador. A aventura pldstica (René Huyge) proposta no
momento da rececdo das obras pictdricas desenvolve-se, tanto
pelos conteldos apresentados pelas mesmas como pelo
entendimento e conhecimento do espetador. Sendo as pinturas

obras de arte, cujos significados sdo encarnados (Arthur Danto), a



sua rececdo estd doravante dependente do nivel de atividade do
espetador. Um nivel que deverd estar em consondncia com o
sentido da obra e que exige ao espetador a aplicacdo da
imagina¢cdo conscienciosa de que nos fala Yve-Alain Bois — a
imaginacdo capaz de definir os seus limites e operar com o
conhecimento. Na continuacdo deste jogo, em que hd uma
particular forma de comunicacdo, os titulos das obras de arte
poderdo ser entendidos como pistas que, como elementos
conotativos, requerem a “atuacdo” do espetador e procuram
socializacdo das mesmas — o que é pertinente no contexto da
arte dos nossos dias. Os titulos colaboram na compreensdo dos
referentes exteriores e indicam, de forma indireta, os sentidos
criticos colocados em jogo. Diriamos mesmo que September nada
tem a ver com o més de setembro e que Egypt (2003) ndo se trata
apenas de uma referéncia ao pais com o mesmo nome. Sdo
titulos, que através da sua carga imagética colaboram com as
resolucdoes pldsticas, de forma a completarem os espectros
temdaticos das mesmas. A atribuicdo dos titulos September e Egypt
(2003) das pinturas correspondentes afirma a importé@ncia dos

mesmos no reconhecimento da(s) unidade(s) da(s) obra(s).

Regressando a Egypt (2003) e a September, o0s seus
enguadramentos sociais encontram-se relacionados, essencialmente,
com o0s assuntos que evocam, a guerra e o terrorismo. Estes
assuntos apoiam-se em acontecimentos marcantes da histéria
recente, a guerra no lIraque (intervencdo militar americana e
deposicdo do regime de Sadam Hussein) e os ataques do 11 de
setembro de 2001. A nomeacdo destes acontecimentos em
pintura, a sua representacdo, repde determinadas questdes tais
como: o cardcter metonimico das imagens e das representacoes,
a pintura na sua vertente historicista e a representacdo do drama
em pintura. Estas questdes, assim inscrifas no regime
representativo da pintura (Ranciere), colocam as realizacdes

como coisas artisticas que se ddo a ver e possuem sentido e



significado, mesmo que o0s acontecimentos que referenciam
possam ser considerados de impintdveis devido aos contornos
trdgicos dos mesmos. Mas, sabemos que todos os acontecimentos
possuem uma concecdo historicista (J. Lageira) e que serd o ter
sucedido dos acontecimentos que autoriza o discurso do
impensavel-irrepresentavel (Ranciére). Concecdes e discursos que,
por sua vez, permitem ao regime artistico, em parte e quando
assim entender, subverter o espectdvel e considerar representdavel
(pintavel) o impensdvel do acontecimento. Todo o processo que
envolve a realizacdo de September, como «jogo de operacdesy e
alteracdo de semelhancas (Ranciere), é exemplo dessa mesma
problematica. E uma realizacdo que se baseia na possibilidade da
nomeacdo pldastica dos acontecimentos trdgicos e na aplicacdo
de uma estratégia consciente (ainda que também processual e
evolutiva), cujo objetivo é a pintura do que ndo seria pintdvel. Por
outro lado, para se considerar Egypt (2003) e September como
realizacdes historicistas terd de se fazer um esforco de
distanciamento em relacdo ao conceito tradicional deste género
de pintura. Nestas particulares realizacdes, 0s momentos-
acontecimentos sdo referenciados pelo tempo minimo fixado pelo
registo fotogrdafico, o que faz com que as abordagens pictdricas
da dramaticidade acontecam sujeitas das capacidades delas
préprias e as implicitas narratividades dos instantes, compostas
pelo antes e pelo depois dos acontecimentos, como se & pintura
nada mais fosse possivel do que rematerializar, para a partir dela
mesma e a posteriori rememorar os assuntos e as questdes a eles

associadas.

Entdo, dizemos que as abordagens pictéricas encontradas
em Egypt (2003) e em September acontecem sob o signo da
rematerializacdo da imagem deferida . Neste género de trabalhos
a rematerializacdo acontece entdo pela re-presentacdo da
imagem concreta (a imagem que € semelhante a representacdo

concreta enunciada por Schopenhauer), uma rematerializacdo



pragmdtica com reminiscéncias popeanas na relacdo com a
"image trouvée", e ainda sob a condicdo de planitude. E uma
retoma ao aspeto material das obras, necessariamente reflexiva e
diferente do ponto de vista do desenvolvimento material —
diferente na medida em que rentabiliza as semelhancas para a
obtencdo do simulacro e de dissemelhancas (Ranciére). E uma
rematerializacdo que serd uma outra forma do visivel e que amplia
o dizivel. E neste contexto que a repeticdo pldstica poderd ser
entendida como uma particular forma de rematerializacdo. E uma
repeticdo que se apoia no simulacro e na dissemelhanca e
procura o percurso para a diferenca (Deleuze) que se afirma no

singular.

Mas, a rematerializacdo e a repeticdo serdo essencialmente
processos que possuem a montante a intuicdo e a vontade
artistica, as quais incidem sobre um qualquer sujeito/objeto. Na
pintura dos nossos dias, consequéncia da tal omnipresenca da
imagem, é frequente a intuicdo do pintor encontrar assunto na
imagem do outro. E, entdo, pela apropriacdo da imagem e pela
consideracdo das suas propriedades, que o pintor faz
representacdo com o actus repetidor. Uma representacdo, ou
nova apresentacdo, que, numa primeira fase, tem a sua origem no
deferimento da imagem concreta sobre a qual recai a intuicdo
artistica, e que, numa segunda parte, se presenteia em jeitos e
formas diversas de materializacdo. Estas formas sdo eufémicas e
livres dos vulgares termos miméticos que sempre se procuram

manifestar quando a pintura é uma cdpia.

Consequentemente, de forma dialética e abrangendo as
dreas da estética e da linguistica, dizemos que a pintura poderd
ser entendida como uma proposicdo pldstica — uma proposicdo
qgque emerge do conhecimento que estd ao servico da vontade
artistica. Entendimento que se sustenta no facto da pintura ser

coisa artistica que contém expressdes e possui capacidades



representativas, cujas correspondéncias poderdo ser verdadeiras
ou falsas — uma pintura que representa «a existéncia e a ndo-existéncia
de estado de coisasy (Wittgenstein, vers. 4.1). Uma pintura cuja
plasticidade se encontra relacionada com as propriedades visuais
das coisas ou dos acontecimentos, tendo em vista a extrapolacdo

de significacdes.

Por outro lado, se, como nos diz Ranciére, a arfe dificilmente
deixard de ser pensdavel e «o que é pensdavel € também possivel»
(Wittgenstein, vers. 3.02), a poténcia de significacdo dessa mesma
plasticidade presente na pintura acontece na forma de uma certa
orientacdo pragmdatica provocada pela estratégia de significacdo
referida por Yve-Alain Bois. A estratégia que inclui, no seu dmago,
a procura do sentido da obra, e que determina as condi¢cdes da
formalidade, o cardcter referencial (Meyer) e as «implicacoes
conteudais» (Adorno). Ainda uma estratégia de significacdo que,
conjuntamente com os processos de representacdo, se presenteia
a si prépria a partir e para o mundo que lhe é exterior. Assim, as
implicacdes conteudais que surgem sdo, necessariamente e por
forca da comunicabilidade da pintura, implicacdées criticas, que

fazem da pintura um facto social.

A pintura que continua

Naturalmente a continuidade da pintura poderd ocorrer
utilizando as indicacdes do filésofo — prescindindo da escada
depois de ter subido por ela (tal como referimos na Infroducdo) —
sabendo nds que o percurso poderd ser feito por outras escadas e
por diferentes patamares. Uma continuidade da pintura em que a
mesma ¢é pluralista na abordagem dos aspetos estratégicos,
processuadis e fécnicos, mas uma pinfura quase sempre com

cardcter comunicacional e como facto social — como objeto a



partir do qual se poderdo formular questdes. Uma pintura como
possibilidade de ser representacdo do mundo experienciado,
através das suas propriedades enddgenas e por contextualizados
sinais proposicionais e criticos. Ao mesmo tempo, uma pintura
critica da sua prépria existéncia como fendmeno de
rematerializacdo — critica, na sua estranha forma de ser coisa e

imagem.

Apesar de tudo, preferimos terminar com algum siléncio (na
forma dos trés pontos) porque a pintura acontece num devir que
ndo se limita a cumprir expectativas nem se esgota nas reflexdes

que sobre ela possamos fazer.
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