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Resumo:

Pretendemos demonstrar, por intermédio de um conjunto de pecas, a possibilidade da
pintura, através dos seus modos expressivos préprios, veicular multiplas expressodes
ideograficas do falo como ponto de partida para um pensamento plastico que se

desenvolve em torno da ideia de poder.

Palavras-chave: Poder, Falo, Pintura, Processo, Cor.

Abstract:

We intend to show, over a series of works, the ability of painting, through it's own
specific medium, to operate multiple ideographic expressions of the phallus as a starting
point to a visual thinking about the idea of power.

Key words: Power, Phallus, Painting, Process, Colour.
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Prefdcio

No nosso entender a pintura € sempre um processo de descoberta. Fazemos algo e
vemos 0 que acontece. E um processo de decisdo sempre baseado numa intuicdo
artistica, na espontaneidade e na experimentacdo de imagens e materiais. Acima de
tudo queremos surpreender-nos. Interessam-nos os comportamentos dos materiais.
Enquanto artistas questionamo-nos acerca de qual sera a melhor expressdo dos
mesmos e de como podemos manipula-los a favor dos nossos objetivos, mesmo que
nao determinados a partida. Devemos exercer esse poder.

O termo poder é central na discussao da Arte e das Humanidades. O conceito de poder
nao é simplesmente negativo ou repressivo. Pelo contrario, poder € tornar possivel uma
abertura de dominios de acdo, producdo e conhecimento. Esta capacidade de
apreensdo de novas ideias é possivel através de determinados tipos de acdo e
produgdo, que se manifestam empregando métodos apraziveis bem como métodos
repressivos. O poder ndo é possuido mas sim exercido’.

A ideia de poder nao é indissociavel, na
nossa sociedade, das mais variadas
expressdes ideograficas associadas a
masculinidade e aos seus atributos
proprios, como a relagéo entre o pénis e
phallus. O termo phallus deriva
etimologicamente da palavra grega
Phallos que da origem a palavra do
latim Fascinum, que significa, ao

mesmo tempo, pénis, falo e espirito

magico. Espirito magico que nos remete | _ BEY, % .
i £

para a veneragdo falica ou a adoragéo Mural de Priapus

o . . Também chamado “Priapus — Mercurio”
dos orgédos generativos masculinos 89AC. —79AD.

p . g Fresco
como simbolos dos poderes criativos da Museo arqueologico nazionale (Pompeia, Napoles)
natureza. Esta pratica [veneracgéo falica] existe desde o principio da Histéria e através
das eras até ao mais moderno dos tempos, nomeadamente no Oriente; em paises
como a China ou india, o falismo continua a prevalecer nos rituais de culto religioso:

neste ultimo, nos templos de Shiva, “falos” sdo coroados com flores e estrelas

' Ver capitulo “Falo como metafora de poder”.
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douradas, expostos nos santuarios e iluminados por lamparinas e velas. Na China e no
Butdo, ainda hoje, sédo feitas oferendas de pequenos falos de madeira em templos
budistas, por mulheres solteiras, tal como eram feitas por mulheres romanas no templo
de Vénus.

No mundo ocidental moderno a expresséo phallus surge enquanto expressdo simbalica
e imagética do poder masculino. Emprestada da expresséo classica, phallus aparece
como representacdo de um duplo simbdlico para o pénis (Freud? [1923%), Lacan[1958%)).
Este [phallus] representa tanto a base bioldgica da paternidade como a base ideoldgica
do poder, a esta comummente associado. Contudo, ao considerarmos esta concepgéo
de phallus, percebemos que o carater repressivo deste poder tem sido talvez,
sobrestimado, em detrimento das suas multiplas expressdes metaféricas e imagéticas.
Deste modo, a nossa pintura desenvolve-se a partir da relagdo entre o processo criativo
de construcao plastica e o fascinum, ou o poder magico do falo. Consideramos deste
modo a hipdtese da nossa série de trabalhos participar numa atualizagdo das multiplas

expressdes imageticas que o phallus pode tomar.

% Na teoria psicoanalitica, o phallus representa o sibolo supremo do poder masculino e, consequentemente, a Falta
feminina. Falocentrismo é um termousado, principalmente, por tedricas feministas para conotar o privilégio masculino
dentro inserido num sistema de significagdo. O termo foi cunhado por Ernest Jones, um psicoanalista britanico quando se
referia a primacia do phallus nas teorias de Sigmund Freud. Freud que aponta a fase falica na infancia, durante a qual a
diferenciagdo sexual surge pela primeira vez. Nesta fase, a distingdo entre os sexos ¢ visivel principalmente através da
genitalia, especificamente o pénis que Freud associa ao phallus como simbolo de poder - Ryan, Michael. The
Encyclopedia of Literary and Cultural Theory. Consultado online em Junho 2015. Disponivel em
http://www.blackwellreference.com/public/tocnode?id=g9781405183123_chunk_g978140518312339_ss1-2

® Freud, Sigmund. Infantile Genital Organization 1923. Psychoanalitic Training Institute of the Contemporary Freudian
Society. Consultado online em Junho 2015. Disponivel em http://instituteofcfs.org/informationresources/the-freud-
abstracts/volume-19/

* Lacan, Jacques. Definition of the phallus. In Ecrits: A Selection. Trans. Alan Sheridan. 1977. London: Tavistock

Publications.
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Introducgéo

Com a tese Size Does(n’t) Really Matter pretendemos demonstrar, por intermédio de
um conjunto de obras, a possibilidade da pintura, através dos seus modos expressivos
préprios, veicular multiplas expressdes ideograficas do falo como ponto de partida para
um pensamento plastico que se desenvolve em torno da ideia de poder.

No Capitulo | — Falo como metafora investigamos o Phallus como duplo simbdlico na
representagcdo da genitalia masculina, através de diferentes posturas de artistas ao
longo da historia da arte e observamos a relagdo de simbiose entre trés conceitos: a
metafora, o poder e o phallus.

No Capitulo Il — Pintura enquanto objeto literal vamos examinar como a pintura,
enquanto objecto expressivo, se relaciona com o poder metaférico do Fascinum através
de uma analise ao trabalho de artistas do Expressionismo Abstrato. A primeira parte
deste capitulo é dedicada a escala na pintura, um dos elementos cruciais da nossa tese
Size does(n’t) really matter, na qual iremos observar de que forma a alteragdo na escala
das obras pode ser fundamental para o que estas veiculam enquanto sentido. Na
segunda parte deste capitulo examinaremos os instrumentos, os suportes e 0s
materiais na pintura, como elementos que proporcionam uma exploragcdo do préprio
medium, dos seus limites e possibilidades.

No Capitulo Il — Percurso iremos observar e analisar 0 nosso percurso artistico. Ao
identificar aspetos do nosso percurso criativo, apresentamos uma sistematizagao de
ideias que atravessam a fundamentagao da nossa pintura e revelam a nossa posi¢cao
reflexiva e critica, enquanto artistas, no presente contexto.

O Capitulo IV — Projeto Size Does(n’t) Really Matter constitui-se como uma
apresentacdo do nosso projeto plastico que é também sintese de um percurso. Neste
capitulo descrevemos e analisamos 0 nosso processo de trabalho e aquele que é o
escopo da nossa atividade artistica no presente.

Por ultimo, no Capitulo V — Conclusdo iremos demonstrar a consonancia entre o
trabalho artistico e a nossa pesquisa tedrica. Iremos também fundamentar a relagao
entre a hipétese colocada — pode a pintura, através dos seus processos constitutivos,
ser representativa de um imaginario de poder? — e o trabalho artistico apresentado,
recorrendo a uma sintese dos processos, das referencias artisticas e das referencias
tedricas analisadas ao longo do Capitulo | — Falo como metafora e do Capitulo Il —

Pintura enquanto objeto literal.
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Capitulo | — Pénis

A ciéncia demonstrou também, desde os seus primdrdios, o interesse pelo estudo do
pénis. Os primeiros estudos especificos sobre esta matéria comegaram por tragar uma
ligacao entre a visdo do pénis no mundo animal e o 6rgdo humano. Referimos-nos aqui
ao interesse que cientistas como Dr. Jacobus Sutor ou o Professor Alfred Kinsey
demonstraram ao longo das suas vidas por este topico.

Nos documentos disponiveis, que remontam ao século XIX, estes cientistas constatam
que os gorilas tém o membro generativo mais pequeno de todos os simios com uns,
humildes, 3 cm, justificados pelo sistema dominado por apenas um macho alfa, que,
garante a procriagdo do cla. Este fato faz com que a competicdo penil seja
desnecessaria. Muitas outras espécies de macacos estabelecem hierarquias de grupo e
direitos de coito pela demonstracdo do pénis erecto: quando confrontado com uma
erecao superior, um macho de estatuto inferior responde apresentando as nadegas
para ser montado, mostrando assim a sua vassalagem a um “poder” maior.

Um resultado evolucionario interessante dos primatas que se envolvem na
demonstracdo do pénis é que estes sdo, também, aqueles que possuem um membro
maior. Os chimpanzés, por exemplo, tém de competir com outros machos pela atencao
das fémeas, que sao livres de escolher o seu parceiro. Sao, portanto, fervorosos
demonstradores, com pénis 3 vezes maiores do que os dos gorilas. O Homem tem, de
longe, o maior pénis. E, portanto, o que mais se gaba.

Os pénis, invulgarmente grandes, de homens exoéticos eram objecto de enorme fascinio
na Europa Vitoriana. O Dr. “Jacobus X", um cirurgido militar francés do séc. XIX,
Jacobus Sutor, serviu durante 28 anos por todo o mundo. Sutor era livre de conduzir
experiéncias entre os povos nativos e era um medidor de pénis. No seu livro Untrodden
Fields of Anthropology, publicado pela primeira vez em 1898, Jacobus reporta as
caracteristicas sexuais do homem e da mulher, mas mostra uma clara preferéncia pelos
sujeitos masculinos, medindo-os em ambos os estados, flacido e erecto.

A primeira missdo de Sutor foi em Cochin no Vietname, onde encontrou os pénis
menores do seu estudo, em perfeita proporcdo a baixa estatura dos individuos. Os
arabes, por sua vez, apresentaram o maior tamanho médio. O que mais impressionou

Sutor foi o pénis africano, que descreve como “um tubo de borracha indiana cheio de

15



Size Does(n’t) Really Matter
Sérgio Martins

»5

liquido™ quando erecto. Foi entre as tribos Malinkes no Senegal que encontrou o maior
espécime com uns “impressionantes” 30,5 cm de comprimento e 6 cm de diametro:
“Mais como um burro do que como um homem”, citando as palavras de Sutor.

A teoria de Sutor baseava-se na circuncisdo, praticada pelos arabes e muitas tribos
africanas, como principal responsavel pelo maior tamanho. Uma teoria que foi
recuperada pelo professor Alfred Kinsey (1894-1956), nas suas medigdes de
americanos circuncisados. Kinsey foi, provavelmente, o mais prolifico medidor de pénis
da histéria, recolhendo estatisticas de mais de 3500 individuos para a sua publicagéo
de 1948 Sexual Behavior in the Human Male. Estes estudos foram na sua maioria
patrocinados pela instituicdo que ele préprio dirigia, o Kinsey Institute for Research in
Sex, Gender, and Reproduction fundado pelo proprio, em 1947, como Institute for Sex
Research (Universidade de Indiana, EUA). Os resultados das suas investigacdes foram
sempre vistos com desconfianga pela generalidade da populagdo da época. Esta
mesma dificuldade estendia-se a outras formas de observacido e representacdo do
pénis no mundo da arte.

Conseguimos ver que o Dr. Jacobus Sutor e o professor Alfred Kinsey, apesar de
olharem através do éculo da ciéncia, partiihavam um deslumbramento pelo membrum
virile e trilharam um caminho, na maior parte das vezes sombrio, devido ao preconceito

e ao pudor que pairam sobre esta matéria.

® Sutor, Jacobus. Untrodden Fields of Anthropology (Vol. 1 & 2). (1898). p. 433. Consultado em setembro 2014.
Disponivel online em
http://www.forgottenbooks.com/readbook_text/Untrodden_Fields_of Anthropology v1_1000094230/433

® Sutor, Jacobus. Untrodden Fields of Anthropology (Vol. 1 & 2). (1898). p. 433. Consultado em setembro 2014.
Disponivel online em
http://www.forgottenbooks.com/readbook_text/Untrodden_Fields_of Anthropology v1_1000094230/433
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Capitulo Il - Phallus Como Metafora

A ciéncia tem um olhar muito especifico sobre 0 membum virile que ndo € 0 mesmo
olhar da arte, sendo que este ultimo, poético, ndo se baseia meramente em fatos
cientificos mas sim em metaforas pictéricas. Como tal, comegaremos por examinar o
conceito de metafora e algumas das suas aplicagdes. Este ultimo é importante para
entender a dicotomia pénis/phallus,, em torno da qual se desenvolve o entendimento de
uma ideia de poder baseada no phallus enquanto representacdo do 6rgao masculino.

Comecemos entdo pela metafora. Metafora é uma figura de estilo que implica uma
comparagao entre duas entidades diferentes, distinta de um simile, uma comparagéao

assinalada pela palavra “como”’

. Quando falamos, por vezes dizemos as coisas
diretamente: "Vou a loja, volto daqui a 5 minutos". Outras vezes falamos de uma forma
que invoca a imagem de uma pequena cena: "Esta a chover a cantaros". As metaforas
sdo uma maneira de falar de algo descrevendo outra coisa. Podem parecer desvios,
mas nao sdo. As metaforas estimulam o pensamento com a imaginagéo e os sentidos:
nao paramos para pensar sobre se um pingo de chuva cai de um cantaro, mas assim
gue o pensamos, percebemos que certamente seriam cantaros muito grandes.

Uma metafora ndao é verdade nem mentira num sentido comum. Ha um paradoxo nas
metaforas. Quase sempre enunciam algo que nao é verdadeiro.

Estamos habituados a pensar em imagens. Todas as noites sonhamos coisas
impossiveis e quando acordamos, esse modo de pensar ainda estd connosco. As
metaforas permitem-nos sentir diretamente. Um dos lugares comuns para a metafora &
a poesia. Num Haiku do poeta japonés do século XVIII Kobayashi Issa (1763-1828)

podemos ler: "Num ramo a boiar no rio; um grilo canta"®

. A primeira maneira de nos
encontrarmos com a metafora é ver o mundo pelos seus olhos: um insecto canta num
ramo a boiar num rio. Quando visualizamos este pensamento, parte de nés reconhece
na imagem um pequeno retrato de como é viver neste mundo de mudangas e de tempo.
O nosso destino humano é desaparecer, como o pequeno grilo desaparecera e ainda
assim, fazemos o que o grilo faz: vivemos, cantamos.

Algumas vezes a poesia usa uma metafora e expande-a, construindo uma ideia de

muitas formas. No inicio do poema "De mae para filho", de Langston Hughes, (1902-

" Goetz, Philip W. (1927). Encyclopaedia Britannica. (15“ edigao, 1985-presente).
® Poetry Foundation (2003). Poems & Poets (em linha). Site acedido a Fevereiro 11, 2015, em

http://www.poetryfoundation.org/poem/178443.
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1967) podemos ler: "Bem, filho, vou contar-te: A vida para mim n&o tem sido uma
escadaria de cristal. Tem sido uma escadaria com pontas de prego, com muitas lascas
e tabuas rachadas, e sem tapete nenhum, sem nada"’. A metafora neste excerto
compara a vida a uma casa delapidada na qual ainda temos de viver. As lascas e as
tdbuas rachadas parecem reais, magoam-nos os pés e o0 coragdo, mas a mae esta a
descrever a sua vida, ndo a sua casa. A fome, o trabalho forgcado e a pobreza sdo o que
se encontra naquelas lascas e tadbuas rachadas.
A metafora ndo é um puzzle ou uma forma de transmitir um significado escondido, € um
modo de nos permitir sentir e conhecer de uma forma diferente. As metaforas dao as
palavras uma vida para além do seu proprio significado. Sdo as maganetas nas portas
do que podemos conhecer e do que podemos imaginar. Cada porta leva a uma casa
nova e a um mundo novo que s6 aquela maganeta pode abrir. O que é extraordinario é
que ao criar uma macganeta podemos criar um mundo. Uma metafora visual usa
imagens ao inveés de palavras.
E importante nesta altura avancar para uma conceptualizacdo do termo poder na
medida em que percebemos que a metafora possibilita ou potencializa o seu
entendimento.
A concepcédo de poder que Michel Foucault (1926-1984) faz ndo €& simplesmente
negativa ou repressiva. Pelo contrario, poder €& tornar possivel uma abertura de
dominios de acao, producdo e conhecimento. Foucault afirma que “o poder estda em
toda a parte” e “vem de toda a parte”'’. Esta capacidade de apreensdo de novas ideias
€ possivel através de técnicas apraziveis como a arte, bem como de técnicas
repressivas como a violéncia: “O poder apenas existe quando é posto em acédo”'".
Tendo a metafora o poder de dar as palavras e as imagens uma outra existéncia, uma
outra forga, entusiasmo ou atividade que ultrapassa o seu proprio significado, é
importante considerar a dicotomia pénis/phallus no mundo da arte e como esta se
relaciona com o exercicio de um “poder”.
A literalidade do membro masculino tem vindo a ser protegida na arte ocidental. Se
quisermos aprender sobre a fisionomia da genitalia masculina através da pintura ou

escultura deparamo-nos com uma discrepancia entre o falocentrismo cultural, sexual e

® Hughes, Langston (1902-1967). “Mother to Son”, Collected Poems. (1994). The Estate of Langston Hughes.

'° Foucault, Michel (1926-1984). The History of Sexuality: The Will to Knowledge. (1998). Londres, Penguin.

" Foucault, Michel (1926-1984). "The Subject and Power." Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics.
2%edicdo. (1982). Ed. Hubert L. Dreyfus & Paul Rabinow. Chicago: U of Chicago Press.
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politico do homem e as menos impressivas representacdes do nu masculino na arte,
embora ndo seja este o objetivo do nosso trabalho.
A escritora norte-americana Jane Gallop (1952) na sua obra The Daughter's Seduction
de 1982 afirma que “O Phallus, ao contrario do pénis, é o sitio de uma falta para

12 “Nenhum dos sexos

qualquer sujeito, masculino ou feminino
pode ser ou ter o phallus’ pois este € um “poder original,
essencial, transcendental”’®. Ao que o artista conceptual Victor
Burgin (1941) acrescenta “o mesmo é verdade para a mulher,
mas o homem tem os meios de representacdo do phallus como
parte integral do seu corpo através do pénis”*. Por isso, o homem
privilegia a visibilidade do pénis, contudo, paradoxalmente, a
representacao tem sido focada na sua invisibilidade. O phallus é
representado na invisibilidade do pénis. Ou representa a falta em
si proprio. O phallus é a falta. A representagcdo do pénis e do
poder patriarcal tem lugar no intervalo entre o phallus e a falta.

Na pintura Addo e Eva de Hans Baldung Grien (1484 — 1545)

Adéo esta escondido por detras de Eva, por isso 0 seu pénis esta

Adao e Eva

escondido. 1531
147.5 x 67.3 cm

Phallus é também a lei do Pai, da linguagem, da filosofia e da Hans Baldung Grien

Oleo sobre painel
historia da qual a mulher foi largamente excluida. Jane Gallop Museo Thyssen-Bornemisza,

Madrid
(1952), numa outra obra sua intitulada Phallus/Penis: Same Difference de 1981, localiza
a motivagado do esforco do psicanalista Jacques Lacan (1901 — 1981) e dos seus
seguidores em separar Phallus de pénis num desejo de manter um discurso falocéntrico

e androcéntrico ao afirmar:

“O desejo dos Lacanianos de separar claramente phallus de pénis, para controlar o
significado do significador phallus é, precisamente, sintomatico do seu desejo de ter
phallus, isto é, do seu desejo de estar no centro da linguagem, na sua origem. (...) Mas
desde que o atributo de poder seja o falo, que s6 pode ter significado ao referir-se e ao
ser confundido com o pénis, esta confusao ira suportar a estrutura, na qual, parece ser

razoavel que os homens tenham o poder e as mulheres ndo. E, enquanto os

"2 Gallop, Jane. (1952) The Daughter's Seduction. 1982. Ithaca, New York: Cornell University Press. p. 95.

* Gallop, Jane. (1952) The Daughter's Seduction. 1982. Ithaca, New York: Cornell University Press. p. 96.

" Burgin, Victor. (1941) Art After Modernism: Rethinking Representation. 1984. New York: The New Museum of
Contemporary Art and David R. Godine, Boston, p. 303.
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psicanalistas mantiverem o ideal de separacéo entre phallus e pénis, podem agarrar-se
ao seu falo na crencga de que o seu discurso falocéntrico ndo tem qualquer relagdo com
a desigualdade sexual™’®.

Ao observarmos as representagdes classicas do nu masculino rapidamente
percebemos que o homem foi sempre representado respeitando um ideal de beleza
fisica, com musculatura definida mas n&o exagerada, com face muito inexpressiva (a
forca era o ideal fisico de beleza) e, principalmente, dotado de um pénis pequeno,
flacido, quase como um apéndice vestigial. O tempo erodiu o pénis das estatuas de
marmore e as de bronze eram dotadas de apéndices minusculos.

A razdo para estas propor¢gbes na representacdo do nu masculino podem ser
encontradas no texto histérico de Kenneth Clark El Desnudo, de acordo com o qual o nu
masculino é conceptualizado em termos matematicos, de simetria e de canones de
proporgdo: “Os gregos nao tinham duvidas que o deus Apolo era um homem
perfeitamente belo. Era belo porque tinha um corpo conformado a determinadas leis de

proporcdo e partilhava da beleza divina da matematica”'®.

No ideal de perfeicao
masculino o pénis é tratado como um apéndice sem qualquer erotismo ou
verosimilhanga. Os “6rgdos sexuais grandes”, segundo a autora Eva C. Keuls (1923),
“eram considerados (pelos gregos) brutos e feios e foram banidos para os dominios da
abstracdo, da caricatura, da satira e do barbaro”"’. Keuls estudou o regime falocéntrico
em Atenas e é importante para evidenciar a base falocratica e misogina da
representacdo e do discurso ocidentais. O nu masculino que desliza de alguma forma
para a sensualidade é visto por Clark como desviante em termos de histéria da arte
considerando-o “decorativo” e “decadente” (mais feminino e homossexual)'. Clark
recorre a duas linguagens diferentes em E/ Desnudo: para descrever o nu masculino
usa a linguagem da matematica e da propor¢cdo mas cede ao erotismo no que se refere

ao nu feminino onde “a luxuria do bode (o artistal/homem) é a gléria de Deus”"®.

'* Gallop, Jane. Phallus/Penis: Same Difference. 1981. In Janet Todd Men by women. 1981. Holmes & Meier.

'® Clark, Kenneth. E/ desnudo. 1996. Ed. Alianza, p. 35.

' Keuls, Eva C. The Reign of the Phallus - Sexual Politics in Ancient Athens. 1985. Harper & Row, Nova lorque p. 68.
'® Clark, Kenneth. El desnudo. 1996. Ed. Alianza, p. 52, 72, 73, 79, 82

' Clark, Kenneth. El desnudo. 1996. Ed. Alianza, p. 200
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O Homem de Vitravio de Leonardo Da
Vinci (1452-1519) é um esforco de
esquematizar as proporgdes
geomeétricas divinas do homem. Este
icone da representacdo ocidental tem

um pénis de propor¢cdes razoaveis.

Esta perto do centro do circulo e é o

ponto central do quadrado. Contudo os

bracos e as pernas exercem um efeito
centrifugo, puxando o olhar do corpo

para o circulo e para o quadrado, ou

seja, para a geometria que € o0
Homem de Vitruvio

verdadeiro sujeito da imagem. A face, 1490
. Leonardo Da Vinci

numa perspetiva frontal acaba por Lapis e tinta sobre papel
. . ~ 34 cm x 24 cm

perturbar a idealizagao da Gallerie del’Accademia

subjetividade, identidade e autoridade
masculina. Clark compara-o ao efeito
choque em Olympia de Manet, ao
afirmar que “Introduzir uma cabeca
com um carater tdo individual num
corpo nu é pbér em causa toda a
premissa do nu”%.

No fundo a conceptualizagao das
medidas e dos canones correspondem

a uma literalidade na representacao

que provoca o efeito dicotdomico de

.. Olympia

ocultar o pénis e revelar o phallus. ) 1863
Edouard Manet

Enquanto o esquema de Leonardo que Oleo sobre tela
130,5 cm x 190 cm

constitui um ideal de propor¢cdo da Museu d'Orsay. Paris

representacdo do homem ¢é perturbado ndo pelo seu membro sexual mas pela sua
idealizagéo intelectual, no caso de Olympia a perturbagdo advém da individualidade,
sensualidade e intensidade do olhar da mulher que olha para o observador (e o proprio

Manet). A representacdo do nu feminino expde a mulher ao olhar do pintor, do homem

? Clark, Kenneth. El desnudo. 1996. Ed. Alianza, p. 200
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que lhe confere uma visdo de objecto erético de acordo com a tradigdo artistica
europeia. Este olhar € um privilégio masculino sobre o modelo feminino e o que é visivel
é privilegiado na cultura ocidental. O que acontece nesta pintura é precisamente o
inverso: em Olympia € a mulher — modelo que detém o poder do olhar provocando uma
alteracdo naquilo que seria a ordem pré estabelecida: A mulher — modelo, ndo
possuindo pénis, detém o phallus. Ao apropriar-se do poder do olhar do homem - pintor,
0 Phallus é aqui a propria pintura que pde em causa a omnipoténcia do olhar autoral do
artista. ( citagdo o informe — cap ) XXXXXXXXXXXXXXXXXX

Outro prototipo de representagdo masculina é o fresco do teto da capela sistina Criagdo
de Adéo (1512), de Michelangelo Buonarroti (1475-1564). Como na escultura cléssica,
Addo é um homem de musculatura e de tronco largo mas com um peénis
desproporcionalmente pequeno e flacido. E, alids, proporcional ao seu umbigo. Ja
quando observamos Deus, apesar de continuarmos a ver um homem de musculatura
esplendida, o seu pénis esta escondido por tras do seu robe lavanda. Leo Steinberg
(1929 — 2011) fez um estudo significativo da representacdo do pénis em The Sexuality
of Christ (1983) que indica que Cristo adulto nunca estad nu, embora a eregdo esteja

muitas vezes implicita através dos panejamentos exagerados. Uma erecdo simbdlica

denota a ressurreicdo e
nado uma erecdo real,
pois o verdadeiro poder
do pénis de Cristo deve-
se & sua “abstinéncia”?'.
Na iconografia cristd os
sinais da “humanizacao”

Criagéo de Adzo de Deus estdo sempre

1512

Michelangelo escondidos. A iconografia
Fresco

280 cm x 570 cm cristd reflete um padrao

Capela Sistina, Vaticano
que diminui e esconde o

pénis. Deus tem todo o poder do phallus porque €& emblematico do triunfo do

monoteismo.

' Steinberg, Leo (1920-2011). The Sexuality of Christ in Renaissance Art and Modem Oblivion. 1983. Cambridge: The
MIT Press), p. 46 e 49.
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Este padrdo de diminuicdo e ocultacdo do pénis ao
mesmo tempo que se revela o phallus é evidente no
trabalho de Auguste Rodin (1840 — 1917), considerado um
dos artistas que rompeu com a delicadeza e o puritanismo
moral de séculos. Rodin incorporou uma sensualidade a
representagdo da figura humana. “Nenhum aspeto
superficial da anatomia da figura parece ter escapado aos

seus olhos™?

, excepto a literalidade do pénis. A historia da
escultura Balzac (1897) € indicativa da estratégia
falocéntrica de poder via mistificagdo e ocultacdo: depois
de muitos estudos iniciais Rodin modelou Balzac como nu
mas, mais tarde, expressou duvidas acerca do seu

"23  Finalmente

trabalho "Je le tiens. Je ne le tiens pas
acabou por cobrir o modelo com um pano encharcado em
gesso transformando o resultado final numa figura coberta
com um manto.

O artista e critico de arte John Berger (1926) sugere que
Balzac é a unica obra-prima de Rodin pois “é a primeira
vez que a representacdo parece ser masculina, por outras
palavras, sua igual, de forma a que n&o a podia comprimir,

manipular e oprimir como fazia com a figura feminina”®*.

Balzac é uma representacdo falica embora a sua
‘virilidade” esteja sob um manto, deliberadamente
ocultada.

A figura feminina que nao dispbe da verticalidade presente
na figura masculina, juntamente com a ocultagédo da
literalidade do pénis constituem precisamente a estratégia

que revela o phallus enquanto poder masculino.

Estudo final para o Monumento
a Balzac

1897

August Rodin

Bronze

106 cm

MoMA, NI, EUA

Crouching woman
1881-82

Auguste Rodin
Terracotta

25,5 cm

Musée Rodin, Paris

A representagdo masculina sofreu as maiores alteragcdes e desenvolvimentos ja nas

décadas de 1960 e 1970. A revolugdo sexual e outros movimentos de libertacdo

permitiram que o pénis comecasse a ser revelado, ou seja, que o olhar omnipotente

% Elsen, Albert (1927-1995). Rodin. 1963. MoMA — Nova lorque. P.21.
# Grunfeld, Frederic. Rodin. 1987. Henry Holt and Company, Nova lorque, p. 372.
% Berger, John (1926). About looking. 1980. Pantheon Books. P. 184.
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masculino comegasse a ser posto em causa. Em particular, o movimento feminista, que
observamos mais a frente, corporizou uma critica continua ao género e a representagao
que provocou uma série de respostas masculinas na arte, quer por uma misoginia
exacerbada, quer pela auto representacao e analise. O trabalho de Vito Acconci (1940)
e de Eric Fischl (1948) s&o exemplos de estratégias de representacdao masculina e da
sua progressao dos anos 60 aos anos 80 que ainda ndo descolam das estratégias de
ocultacéo do pénis.

Os trabalhos de performance/body art de Vitto Acconci do inicio dos anos 70 revelam a
luta entre género e criatividade e uma tentativa de mostrar o seu proprio corpo e as
suas fungbes criativas. Acconci é compelido a investigar os principios da feminilidade,
regressando ao corpo feminino para representar o seu préprio corpo. Em Seedbed
(1972), Acconci esconde-se debaixo de uma rampa construida numa galeria onde
passa duas tardes por semana a masturbar-se. “O objectivo da minha atividade é a
producdo de semente”. A galeria torna-se o sitio de producdo e demonstragdo da

T II——— scxUualidade masculina. A Arte e a

>

sexualidade masculina s&o ambas
apresentadas como masturbagéo.
Ha uma alusdo ao pénis mas tanto

artista como peénis permanecem

escondidos por debaixo do “manto

- |

Seedbed » .

Vito Accongi da arte”, representativo do seu
Videograma, Filme super 8, cor, mudo - ~ .

10 mins. carater metaférico, nao literal e
MoMA

representacional. Phallus é poder
representado tal como a arte. Deste modo, a obra de Vito Acconci mais do que
revolucionaria é representativa de uma certa convencionalidade recorrente na prépria
histéria artistica.
Acconci acaba por trazer a memoéria o Adao e Eva de Hans Baldung Grien na pega
Conversions (1971). No segmento Associagcdo/ Assisténcia/ Dependéncia ele tenta
andar e correr ao mesmo tempo que mantém o pénis escondido, removido entre as
suas pernas: “Uma mulher ajoelha-se atras de mim: Eu empurro o meu pénis para tras

de mim, entre as minhas pernas, ela toma o0 meu pénis na sua boca ... Quando eu sou

% Accondi, Vito. Poetry, Activities, Sculpture, Performances, Installations, Video. 1977. Compilado por W.M.H.. Kaiser,

Amsterdam.
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visto de frente a mulher desaparece atras
de mim e eu n&o tenho pénis. Eu torno-me

iu26

na mulher que oculte
Acconci apresenta uma representagdo do
masculino ao tornar-se mulher. Nu, tenta
de de

masculinidade. Primeiro queima os pelos

despir-se todos o0s sinais
do seu peito e depois esconde o pénis.
Esconde-o na mulher que desaparece por
tras de Acconci. O phallus é reinscrito,
portanto, sobre o apagamento da mulher.

A

finalmente

literalidade do pénis de Acconci é

‘revelada” sob a forma de
boneca em Trappings (1971). O artista
coloca-se dentro de um armario repleto de
xailes, flores e brinquedos normalmente
associados a feminilidade e a infancia, um
local para uma atividade regressiva. Esta é
uma atividade que Acconci descreve como
“virar-me contra mim préprio, dividindo-me
em dois transformando o meu pénis num

ser separado, num Outro:

1. vestindo o meu pénis com roupas
de bonecas;
2. falando como o meu pénis como se

fosse um parceiro de brincadeira™’.

E importante reparar como estes trabalhos
foram tratados pela imprensa que
indicaram diferencas na critica e rececéao
significativas entre a body art/performance

feita por homens e mulheres no inicio dos

Conversations - Associations/Assistance/Dependence
1971

Vito Acconci

Super 8, preto e branco, Mudo

65 30”

Electronic Arts Intermix (EAD. NY

P e |

.

S
—

»

-
/’\:k o,
Trappings
1971
Vito Acconci
Super 8, cor, Mudo
8 mins’
Electronic Arts Intermix (EAI), NY

anos 70. O historiador, critico de arte e curador Robert Pincus-Witten (1935) identificou

% Accongi, Vito . Editado por Judith Russi Kirschner. 1980. Chicago: Museu de Arte Contemporanea. p. 15.

7 Kozzloff, Max. Pygmalion reversed. In Artforum. Novembro 1975. P. 37.
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Retrato de Marcel Ducham como Rrose Selavy
1920-21

Man Ray

fotografia

22,9X18,3cm

Philladelphia Museum of Art, Filadéfia, EUA

Cunha de Castidade

1954, molde -1963

Marcel Duchamp

Bronze e plastico

6,3 X8,7X4,2cm

Tate Modern, Londres, Gra-Bretanha

Sérgio Martins

uma ligagéo entre o trabalho de Vito Acconci e
o de Marcel Duchamp (1887-1968) % |
associando-o as transformagdes androginas e
aos objetos de Duchamp como o Retrato de
Marcel Duchamp como Rrose Selavy (1920-21)
(Eros C’est la vie) ou Cunha de castidade
(molde: 1954-1963). Esta associagcédo a um dos
maiores vultos da arte conceptual, que
representa o Phallus como lei, valida o trabalho
de Acconci como arte, na medida em que
ambos sdo artistas/homens que investigam a
sua sexualidade (Acconci em publico) através
de uma exploracao do principio
masculino/feminino como paradoxal, numa
altura em que o feminismo comegava a
questionar as ordens prevalentes. Substituindo
a importancia dos aspetos visuais e sensuais
por um erotismo intelectual ironicamente
distanciado, a hegemonia masculina sobre a
histéria da arte é assegurada.

A artista, curadora e critica de arte Catherine
Elwes (1952) afirmou que o papel da
feminilidade em artistas homens “é muitas
vezes o de providenciar uma oportunidade para
outros homens experimentarem a sua
feminilidade enterrada. O poder e o prestigio
da masculinidade biolégica do artista é

reforcada ao invés de ser posta em causa

através das incursdes artisticas pelo feminino. O seu estatuto como artista depende em

parte desta feminilidade poética”®®. Acaba por ser uma forma de travestismo artistico

% Entrevista de Robert Pincus-Witten a Vito Acconci, Vito Acconci and the Conceptual Performance para a revista

Artforum Vol. 10 n°® 8, Abril 1978

* Elwes, Catherine. "Floating Femininity: A Look at Performance Art by Women" em Women's Images of Men. Editado

por Sarah Kent & Jacqueline Morreau. 1985. Writers and Readers Publishing. p. 188
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qgue confirma o poder do phallus, uma visao androcentrica que revela e fomenta a ideia
de que “a melhor mulher” € um homem.
O mesmo nao se passa quando olhamos para o trabalho de mulheres que usaram os
seus corpos nus em investigacdes paralelas de representacdo e sexualidade. Artistas
como Carolee Schneemann (1939), Hannah Wilke (1940-1993) ou Lynda Benglis (1941)
tiveram de lidar com as criticas negativas ao invés de uma validagéo falica e lutaram
para que o seu trabalho ndo colapsasse em questdes de notoriedade.
O trabalho que Lynda Benglis publicou na Artforum em novembro de 1974 foi dos
trabalhos que gerou maior controvérsia. Benglis tentou que esta representacéo fosse
publicada na seccao editorial da revista, propondo-a como spread central. Enquanto
Acconci esconde o seu peénis Benglis, nua e de oculos escuros, com marcas de bikini
que enfatizam os seu seios segura um dildo grande que sai da sua vagina. Enquanto a
performance de Acconci é até encorajada pela
critica, o trabalho de Benglis é tratado com cartas
iradas a revista Arfforum e levaram Lawrence
Alloway, Max Kozloff, Rosalind Krauss, Joseph
Masheck e Annette Michelson a assinar uma
declaragdo de isengdo de responsabilidade,
afirmando que o anuncio de Benglis “existe enquanto
objecto de obscenidade extrema,” um exemplo de
auto exploragdo “profundamente sintomatico de
condicbes que exigem andlise critica” e que
“infectam a realidade que nos rodeia™’. Os editores

afirmam que este trabalho “ndo é, de forma alguma,

a primeira vez que a obscenidade surge na revista, ‘
Lynda Benglis advertisement

representa um salto qualitativo no género, Lynda Benglis
. ; Novembro de 1974
brutalizando-nos e, pensamos nds, aos NossOS Artforum, November

leitores”. Esta imagem consegue ofender tanto mulheres como homens mas néo é pela
sua obscenidade aparente, o que € mais importante é que Benglis ao assumir o pénis
esta a desafiar a ordem pré-estabelecida através da sua exploragéo transgressiva da

masculinidade.

% ArtForum, Dezembro de 1974.
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O trabalho do pintor Eric Fischl (1948) continua a ir
para além das convencbes da representacido, na
medida em que nao sO representa a mulher em
situagdes em que a nudez é desnecessaria como
também o homem. Varias das suas pinturas
examinam as relagdes entre homens e revelam ou
fazem alusdo ao phallus e ao pénis. Em Boys at bat
(1979) um rapaz pondera a sua masculinidade em
relacdo ao pénis grandioso, o taco de basebol do

outro rapaz que esta nu e o seu poder € marcado

pelo taco a bater na bola.

Boys at Bat

AT Em Portrait of the Artist as an Old Man (1984) Fischl
Oleo sobre tela
214 x 175.6cm

Colegéo privada

imagina-se a envelhecer. De costas para o cavalete
e para a tela, voltado para o observador, com os
seus olhos tapados por 6culos escuros e com 0 seu
pénis escondido por detras de uma copia do New
York Times, Fischl relaciona o sucesso na arte e o
poder da imprensa com um receio acerca da
poténcia sexual. Sobre esta pintura Fischl afirma:
“‘Pensamos que o apanhamos ou que o capturamos
de alguma forma mas n&o o temos (...) € sobre a

ansiedade de se alguma vez mais o podera
131

e e & levantar™'. A afirmacgédo da “criatividade falica” como
Portrait of the Artist as an Old Man .

1084 ato sexual e de poder masculino faz-nos regressar
Eric Fischl L. . p ~
Oleo sobre tela ao pénis debaixo dos véus da representacdo
216 x 178 cm

masculina tradicional, ao phallus como a falta.
O complexo de castragdo da origem ao padrado de mistificagdo e ocultagao do pénis ao
servico do dominio falico. O poder patriarcal esta sobre uma base de receio de uma
homossexualidade reprimida.
A tedrica de cinema e feminista britanica Laura Mulvey (1941) afirma que “Como o sitio
de um encontro homossexual sublimado, o nu masculino pode ser demasiado explicito

e, como tal, demasiado ameagador para encorajar a fantasia. O homem esta relutante

o Fischl, Eric. Entrevista a Eric Fischl. Parkett #5. 1985. P. 17.
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em olhar para o seu exibicionismo. Até Renoir, diz-se, sentir-se-ia demasiado
embaracado para trabalhar a partir de um modelo masculino”?.

Estas representacdes masculinas sdo exemplos vindos de artistas homens
heterossexuais. Consideramos de seguida representacbes do pénis da perspetiva de
artistas assumidamente homossexuais. Para os artistas gay/queer o nu masculino é o
objeto sexual de desejo. O pénis & maior e ocupa um papel mais central iconografica e
formalmente, que s6 é comparavel as representagdes do nu feminino.

Nas aguarelas de Charles Demuth (1883 — 1935) Distinguished Air um grupo de
espetadores circunda uma escultura de um pénis com um olho na ponta. E baseado
numa histéria de Robert McAlmon (1895 — 1956),
passada na Berlim decadente de sexo e drogas do
pos primeira Guerra Mundial. Demuth recria uma
cena da histéria que tem lugar num dos cafés
queer de Berlim, uma inauguragdo de uma
exposicdo de arte onde uma mulher provocadora
de vestido encarnado, um casal homossexual e um
casal heterossexual observam a famosa escultura
de Constantin Brancusi Princess X (1915 — 1916),
cuja forma abertamente falica escandalizou os
observadores. O titulo Distinguished Air é inspirado

na descrigdo do protagonista feita pelo narrador no

livro de McAlmon. Aqui um cavalheiro com bengala
Destinguished Air

parece olhar para a virilha de um marinheiro, 1930
Lo . . Charles Demuth

espelhando a paixdo do protagonista do livro por Aguarela e lapis de grafite sobre papel
41.3 x31cm

um soldado. Em 1930, as aguarelas de Demuth Whitney Museum of American Art

continham muitas vezes temas de liberdade sexual escondida que faziam ressonancia
com o artista enquanto homossexual numa cultura punitiva.

Esta centralidade que é conferida ao pénis é bastante evidente no trabalho dos artistas
plasticos britanicos Gilbert & George (1943 & 1942), que se vestem sempre de fato e
gravata dentro e fora do atelier, um traje que esta sempre ligado a formalidade e
conformidade com os standards estabelecidos (de comportamento correto e de boas

maneiras espectaveis), ou seja, personificam o phallus.

* Women's Images of Men. 1985. Editado por Sarah Kent and Jacqueline Morreau. Londres: Writers and Readers
Publishing. P. 60
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Na obra Two Cocks (1983)

representam dois pénis gigantes

com cabecas vermelhas, uma

escolha validada pela sua afirmacéao

de que “os museus estdo cheios de

pénis, a Galeria Nacional, o British

Museum...”®,

Robert Mapplethorpe (1946 — 1989)
glorifica o nu masculino como
espetaculo homoerético. Grandes
pénis sdo o objeto isolado/ natureza

morta da imagem. Se

“ 2

tradicionalmente “é ilegal mostrar

» 34

uma erecdo””™, o principal aspeto

confrontativo da sua imagética é

desenvolvido em pecas como Bill,

Two Cocks

1983 New York (1976 — 1977) em que
Gilbert & George

Impresséo sobre papel de gelatina e prata sao representados dois pénis
181 x 151 cm

eretos. Embora certas fotografias
mostrem atividades que n&o sado claras ou que sdo inimaginaveis para uma audiéncia
menos familiar com o seu trabalho, as imagens masculinas de Mapplethorpe estdo em
muitos aspetos alinhadas com a ideologia falocéntrica, “confirmando, ao invés de
questionar, o mito da virilidade masculina™. O critico de arte americano Arthur Danto
(1924 — 2013) aponta o papel da “imensidade... desta estetizagao e, portanto, da visao,
dentro da qual os genitais masculinos sdo apercebidos como belos. E isto € uma atitude
desanimadoramente tdo redutora e mecanista como a que tematiza os seios grandes na
mulher’®. Muitos dos modelos de Mapplethorpe perdem a sua individualidade pois os
seus nus focam-se, quase exclusivamente, na genitalia masculina ja que a cara dos
modelos nunca é mostrada e o resto do corpo é quase sempre cortado. O pénis ocupa

um papel central apesar do fato dos titulos das obras partirem dos nomes dos modelos,

® Entrevista a Gilbert & George (Série Parkett). Parkett: Art Magazine n° 14 1987, p. 24

* Women's Images of Men. Editado por Sarah Kent & Jacqueline Morreau. 1985. Writers and Readers Publishing. p. 91
* Women's Images of Men. Editado por Sarah Kent & Jacqueline Morreau. 1985. Writers and Readers Publishing. p. 91
% Danto, Arthur. The Nation, 26 de Setembro, 1988. Em Mapplethorpe: A Biography. Morrisroe, Patricia. Da Capo Press.
1997
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o que faz com que seja um elemento insignificante excepto como um sistema de
referéncia.

Trabalhos como Bill, New York representam, ndo sé, estudos sobre a literalidade do
pénis mas também denotam uma visdo altamente fetichista do membro masculino.
Neste contexto a associacdo com o phallus como simbolo de poder, dominagdo e
virilidade esta diretamente ligada ao erotismo, ou seja, quanto maior for o pénis, mais

carga sexual tem. A sensualidade no trabalho de Mapplethorpe advém da técnica, da

composicdo e da iluminagéo

que acaba por revelar visées

estereotipadas do macho

alfa sendo comparavel as : é
representacoes do nu § h‘ e, _

feminino.
Pelo contrario, a peca Bill, New York
. , 1976 — 1977
Richard (1978) é Robert Mapplethorpe
Fotografia

ironicamente um titulo
pessoal de um pénis
anénimo firmemente
amarrado a uma estrutura de
madeira, salpicado com
sangue no segundo frame.
Este trabalho forma uma
imagem do pénis que se

afasta da abordagem

miségina e androcéntrica e

. Richard

também da erdtica: em 1978
Robert Mapplethorpe

Richard, Mapplethorpe Fotografia

permite-nos uma visao falica

do 6rgao masculino como um objecto de pura plasticidade (phallus artistico), ja que este
adquire uma tal intensidade que se assume com uma entidade completamente
desassociada do corpo masculino quando conseguimos transpor a visao literal de uma
auto mutilac&o do pénis.

Tanto Bill, New York como Richard revelam duas posi¢cdes distintas em relacdo ao

pénis: o primeiro como literalidade e o segundo como plasticidade. Enquanto que no
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primeiro Mapplethorpe alinha com uma metafora
do falocentrismo, ja que o falo esta no centro da
imagem, no segundo afasta-se desta visdo e
explora o pénis como um objeto puramente
plastico reforgcando o carater falico da arte, isto ¢,
a arte como poder.

Mais tarde, em 1988, em obras como Calla Lilly,
Mapplethorpe regressa a estetizagdo e protecéo

do phallus numa espécie de drama circular que

?ggg Lilly reflete o poder masculino através do foco no
Robert Mapplethorpe pistilo da flor.

Fotografia

47,9x 48,6 cm Um dos maiores icones da queer art foi o

Solomon R. Guggenheim, NI, EUA
escandinavo Tom Of Finland (1920-1991).

Desenhou homens que trabalhavam nos campos
e florestas, fazendeiros e lenhadores que
carregavam a aspereza e a selvajaria do campo
mas o seu trabalho incidiu principalmente sobre a
cultura gay underground de motards e homens
ligados a instituigbes de poder, como policias,
militares e oficiais, “Roubando a cultura
heterossexual homofébica os seus arquétipos

»37  Embora nos seus

mais viris e masculinos
desenhos as figuras tenham  membros
hiperbdlicos em cenas de aparente violéncia ou
tensdo fetichista, as mesmas revelam o seu lado

profundamente humano com emogdes reais. Nas

palavras de Tom of Finland um conceito que

“Construction Workers® sempre o fascinou foi “‘imaginar um implacéavel
Tom of Finland

detentor de poder — n&o, necessariamente, um

abusador — como um individuo sensivel e muito humano”.

%" The Museum of Contemporary Art, Los Angeles. (2013) Press Release da exposicdo Bob Mizer & Tom Of Finland.
Setembro, 2013. MOCA (2013). Online. Acedido Fevereiro, 2015. Disponivel em
http://www.moca.org/pdf/press/MOCA_Presents_BobMizer_and_TomofFinland.pdf

% Pohjola, lippo. (1957-). Daddy and the Muscle Academy: A Documentary on the Art, Life, and Times of Tom of Finland.
(1991) Finlandia
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Onde alguns artistas recaem em estratégias de
diminuigdo que se relacionam com a tradi¢cdo da
representacdo do pénis mas que ndo escondem
0 phallus ou as exploragbes da sua
feminilidade, algumas artistas feministas, como
também artistas gay/quer, concedem ao
emblema da masculinidade e ao simbolo do
poder patriarcal um grau de centralidade e
importancia mais proporcional. As
representagcdes do nu masculino e do pénis por
artistas mulheres renunciam muitas vezes ao
erotismo convencional, tipico das
representagcdes do feminino, a favor de uma
critica baseada na raiva e no humor.

Artistas como a americana Nancy Spero (1926
— 2009) transformam e multiplicam o pénis. Em
Male Bomb | de 1966, Spero conecta a arma
falica a sua corporizagdo humana. Nancy Spero
nao tolera a distancia entre phallus e pénis que
tedricos como Jacques Lacan defendem. O seu
trabalho representa a castracdo através da
cabeca masculina que ¢é substituida por
cabegas de cobra que rebentam da figura
masculina.

Alice Neel (1900 — 1984), outra artista norte
americana, com a sua pintura Portrait of Joe
Gould de 1933 combina um realismo vivido, a
hipérbole humorada na multiplicidade dos pénis
e a empatia pela expressao tosca da figura
central. Nas palavra de Neel o seu modelo “era
uma pessoa estranha que se comportava de

» 39

uma forma tola, claro Neel representa o

/
Male Bomb |
1966
Nancy Spero
Guache e tinta da china sobre papel
86.4 x 68.6 cm

Portrait of Joe Gould

1933

Alice Neel

Oleo sobre tela

99 x 78.7 cm

Colecgéo privada, empréstimo ao Tate Modern,
Londres

pénis de uma forma honesta e ndo como um apéndice menor ou miticamente erecto,

¥ Hills, Patricia & Alloway, Lawrence. Alice Neel. 1984. New York: Abrams, p. 49.
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mas como um pedaco de carne vulneravel. Ao humanizar o homem, conduz a uma
mitigacdo da hegemonia patriarcal. Alice Neel representa o pénis francamente que
acaba por se tornar menos importante € menos poderoso como simbolo de poder
patriarcal.

Judith Bernstein (1942), uma outra artista plastica feminista tornou-se conhecida pela
sua série de desenhos de parafusos em 1969, que evoluiram e se transformaram em
presencas grandiosas que envolvem e provocam o observador. As imagens dos
parafusos de Bernstein comegam de uma forma limpa, quase geométrica e
gradualmente desenvolvem-se para presencas grandiosas, peludas e com uma

qualidade tactil. Em 1973, a sua peca Big Horizontal plus #3 foi até censurada em

Big Horizontal Plus #3
1975

Judith Bernstein

Carvéo sobre papel

274 x 792 cm

New Museum, Nova lorque

exposicdes. Esta peca de 274 x 792 cm apresenta-nos uma imagem que evoca poder e
forca apesar da sua horizontalidade.

Outra peca onde o pénis esta
descoberto é Landscape # 160 de
1972 da artista plastica americana
Eunice  Golden(?). Num estilo
expressionista, esta paisagem do

corpo masculino é, ao mesmo tempo,

uma experiéncia da natureza e

Landscape #160
1972
Eunice Golden

sensualidade justaposta com a forma
Técnica mista sob. / . .

66 %1205 0m L masculina potente mas vulneravel e
carregada de erotismo. Esta dicotomia
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poderosa e desafiante cria varias camadas de significado a nivel psicolégico, social e
politico. Uma figura masculina cortada, com um foco no genital que parece pulsar,
tumescente, que, simultaneamente torna o intimo no colossal. A energia masculina &
total e o pénis é como um totem.
O Feminismo e a cultura gay/queer contribuiram muito para a discussao da dicotomia
phallus/pénis.
Se o pénis esta muitas vezes escondido é parcialmente porque o homem est],
desconfortavelmente, consciente de que desde o nascimento, passando pela infancia e
pela doenca e até a morte, a mulher como mé&e, amante e cuidadora conhece o corpo
masculino em todas as condicdes. E possivel representar o pénis honestamente, sem
ser estilizadamente pequeno ou miticamente ereto mas como carne vulneravel, sem
que a humanidade do homem seja afetada. Neste tipo de representagdo, a
humanizagcdo do homem é precisamente o que faz com que a hegemonia patriarcal seja
atingida.
O Feminismo, bem como a cultura gay/queer, contribuiram para visdes diferentes do
pénis e do poder metaférico que lhe é associado. A referéncia frequente ao corpo
feminino numa tentativa de revelar a sexualidade masculina pode resultar de milénios
de um pensamento sobre a sexualidade em geral como um problema da feminilidade,
sempre desde o ponto de vista masculino. Estes artistas levaram a uma alteracdo na
dindmica ligada ao “olhar”, um “privilégio” tradicionalmente masculino, dando um passo
importante na inversdo de convengdes estabelecidas e também contribuindo para uma
‘humanizacao” das representagdes do pénis na arte ocidental.
Depois de examinarmos as representagdes do pénis e sua relacdo com a nocgdo de
phallus como ligada a poder ha duas questdo que podemos colocar: pode 0 pénis ser
separado do phallus? Pode a pintura ser representativa do phallus sem evocar
figurativamente o érgdo masculino?
O processo de representagcao do pénis oferece a possibilidade do phallus deixar de
estar velado. E, uma vez a descoberto, o phallus pode ser reavaliado e o seu poder
desmistificado e posto em causa. SO entdo, quando pénis e phallus estiverem a
descoberto, pode a arte obter a sua reintegracdo, reanimac&o e reincorporagao

enquanto tema.
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Capitulo Il - Pintura enquanto objeto literal

No capitulo | investigamos os duplos simbdlicos do phallus na representacdo da
genitalia masculina, através de diferentes posturas de artistas ao longo da histéria da
arte. Percebemos como os termos “metafora”, “poder” e “phallus” coexistem numa
relacdo simbidtica que ultrapassa a misoginia e expressdo negativa e/ou repressiva do
“poder”. Uma simbiose que potencia a capacidade do phallus ser separado do pénis
enquanto 6rgao masculino e se constituir como ideograma, um simbolo que possibilita a
apreensao de novas ideias e diferentes configuragoes.

Dirigimo-nos agora a uma outra visdo do phallus. A palavra grega phallos, como
afirmamos na nota prévia da tese, deu origem a palavra do latim Fascinum, que
significa a simultaneidade entre o falo e o “espirito magico”. O “espirito magico” remete-
nos para a veneracgdo dos orgédos generativos masculinos como simbolos dos poderes
criativos da natureza e para o falismo, £
tradicado ritualistica que prevalece desde
o inicio da civilizacdo até a modernidade,
nomeadamente no mundo oriental.
Fascinum, enquanto espirito magico, é
um termo que ndo nos remete para o

poder patriarcal mas sim para uma

concepcao de “poder” ligada ao fascinio

; *-\\ g
'&k&“\f\,‘ - L5
Exemplos galo-romanos de fascinum em bronze.

« » . = Encontrados em Reims.
pOder esplrltual de prOtegao e Museu Saint-Remi, Reims, Franca

fertilidade. O “falo” surge nesta perspectiva como forma associada a um amuleto

e ao encantamento, a crenga num

protetor, muitas vezes usado ao pescogo como protegcdo contra o mau-olhado ou
colocado nos campos de cultivo, para tornar a terra mais fértil e assim aumentar as
colheitas.

O poder magico é um poder transformador que associamos também a pintura na
medida em que ao estarmos diante de uma obra, tal como com a metafora que
referimos no Capitulo | — Falo como metafora, esta parece abrir uma janela para o reino
das ideias e das emocgdes que nao € acessivel de outra forma. Uma janela para um
mundo a parte que se transfigura das quatro para as duas dimensdes do plano. Uma
janela para um espaco virtual. Grande parte da experiéncia de olhar para uma pintura é

estética e intelectual: apreciamos a estrutura das formas, as texturas, as cores e
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respondemos enquanto observadores a estes estimulos. Mas as qualidades da pintura
transcendem a sua linguagem de transformacgédo, de metamorfose das matérias: dos
pigmentos primeiramente pulverizados e aos quais sdo acrescentados colas ou 6leos
que as transformam em tinta, que, por sua vez, também se transforma ao longo dos
tempos com a sua aplicagdo pelo artista numa determinada composicdo através do
gesto, da linha, das formas e da cor. Had uma vontade de busca por uma “verdade” que
nos conduz a disposi¢cdo de olharmos intensamente para as imagens que sdo criadas
na pintura e que nos excitam o espirito e os sentidos. O verdadeiro poder da pintura &
mesmo o de nos levar para um outro dominio fisico, psicolégico e espiritual, uma outra
dimensao metafdrica.

Neste capitulo vamos examinar a pintura como literalidade, como objecto expressivo
qgue se relaciona com o poder metaférico do falo ou o Fascinum. A escala na pintura é
um dos elementos cruciais da nossa tese Size does(n’t) really matter, aonde também

examinaremos os instrumentos, os suportes e as tintas.
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a) A escala da pintura enquanto objeto literal

No que concerne a escala da pintura comegaremos por examinar os conceitos de
“sublime” e de “miniaturizacado” para iniciar uma analise sobre a escala na pintura como
ferramenta. Investigamos varios artistas e concluimos que no periodo que coincide com
o0 Expressionismo Abstrato a maioria dos trabalhos de pintura envolve uma fisicalidade
e um caracter imersivo nascido da utilizacdo generalizada do grande formato.

No século XVIII o filésofo Edmund Burke (1729-1797), conhecido por ser o pai do
pensamento politico conservador®’, conceptualizou a atracdo pela grandiosidade na
arte. Afirmou que “os objetos sublimes sdo vastos nas suas dimensdes, os (objetos)
belos sdo comparativamente pequenos. (...) a beleza deve ser leve e delicada; o

grandioso deve ser sdlido e, até, massivo”*'.

Para Burke, a Arte inspirava uma
sensacgao de sublime, um efeito massivo e avassalador do espanto que é exigido por
algo maior e mais forte do que nds. Sublime invoca um sentido de grandeza ou poder
que inspira o fascinio e a veneracgao.

As alteracbes na escala das obras podem ser fundamentais para o que a obra de arte
pode transmitir. O antropdlogo, etnégrafo e fildsofo Claude Lévi-Strauss (1908-2009)
meditou sobre o oposto de sublime, questionando se toda a arte ndo seria uma
miniaturizacdo: “Todas as miniaturas parecem ter qualidade estética intrinseca — e de
onde deverdo atrair esta virtude constante sen&o da propria dimensao? (...) Qual é a
virtude na reducao da escala ou da quantidade de qualidades? Parece resultar de uma
forma de inversdo no processo de compreensao. Para compreender um objecto real na
sua totalidade tendemos sempre a trabalhar a partir das suas partes. A resisténcia que
nos oferece é ultrapassada pela divisdo. A redugao da escala inverte esta situacao.
Sendo mais pequeno, o objecto como um todo parece menos formidavel. Sendo
quantitativamente diminuido, parece-nos qualitativamente simplificado™?.

Tanto Burke como Lévi-Strauss analisaram duas abordagens a escala opostas, o que
nos leva a concluir que a escala na arte e na pintura € uma importante ferramenta. Se a

miniaturizagdo transporta os objetos para uma outra dimensdo do mundo da arte,

** Goetz, Philip W. (1927). Encyclopaedia Britannica. (15a edicao, 1985-presente).

! Burke, Edmund. (1729-1797). A Philosophical inquiry into the origin of our ideas of the Sublime and Beautiful: With an
introductory discourse concerning Taste. 12 edigao publicada em 1756; 22 edicdo com adigdes em 1757. Online. Acedido
em Margo, 2014. Disponivel em http://www.gutenberg.org/files/15043/15043-h/15043-
h.htm#A_PHILOSOPHICAL_INQUIRY.

2 |évi-Strauss, Claude. (1908-2009). The science of the concrete. The Savage Mind. 1962 [1970]. Chicago: University of
Chicago Press, p.23-24.
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aumenta-los tra-los-ia de novo “a vida”. Ja no século XXI o escultor Anish Kapoor
(1954), numa conversa com Marcello Dantas*® [designer, realizador e curador da
exposicdo Ascension* (2006, Rio de Janeiro, Brasil)], afirma que “a escala é uma
ferramenta”®. Como artistas temos muitas ferramentas e uma das mais importantes na
pintura é a escala. Mudando o tamanho espectavel das obras podemos criar efeitos
excitantes e perturbadores.

Podemos ter uma posicao critica em relacdo a dimensao expansiva das obras, como a
de Barnett Newman (1905-1970) ao afirmar que “a escala ndo é uma questdo de
tamanho. E uma questdo de contetdo™®. Ou seja, a escala esta relacionada com o
qudo significativa a obra pode ser. Newman com o seu ensaio “The sublime is now”
(1948) queria distinguir o trabalho dos expressionistas abstratos nos EUA das formas de
arte abstrata dos europeus pela sua aparente marginalidade social. Neste ensaio afirma
que o “artista europeu tem estado continuamente envolvido numa luta moral entre as
nogdes de beleza e o desejo pelo sublime.”*’ Mas questiona: “se estamos a viver num
tempo sem uma lenda ou mythos isso pode ser chamado de sublime, se recusamos
admitir qualquer exaltagédo nas relagdes puras, se recusamos viver no abstrato, como é
que podemos estar a criar arte sublime?”*® e responde com a pintura Vir Heroicus
Sublimis (Homem, Heroico e Sublime) de 1950-1951, a sua maior pintura até a data
(242,2 x 541,7 cm). O artista assemelha a experiéncia do observador frente a obra a um
encontro com outra pessoa: “Nao é verdadeiramente diferente de conhecer uma outra
pessoa. Temos uma reacgédo fisica a pessoa. Mas também ha algo metafisico e se um

encontro de pessoas é significativo, isso afecta a vida de ambos™®.

* Biografia consultada em Maio, 2015. Online. Disponivel em http://www.magnetoscopio.com.br/biography.htm.

* Projecto de exposicdo. Consulta online. Acedido em Maio, 2015. Disponivel em
http://www.magnetoscopio.com.br/ascension.htm.

> Anish Kapoor In conversation with Marcello Dantas. A partir da exposigao 'Ascension’, Rio de Janeiro. Brasil. S50
Paulo 2006—2007. Online. Acedido em Maio, 2015. Disponivel em http://anishkapoor.com/178/In-conversation-with-
Marcello-Dantas.html.

“ Entrevista a Barnett Newman (1905-1970), na qual, discute a sua pintura Onement | e o contetdo dos seus “Zip”.
Online. Acedido em setembro 2014. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=N6sU6ft9Xjg.

" Newman, Barnett. 1905-1970. The sublime is now (1948). Art in Theory 1900-1990 An anthology of changing ideas.
Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell publushers Ltd. Oxford, UK..

*® Newman, Barnett. 1905-1970. The sublime is now (1948). Art in Theory 1900-1990 An anthology of changing ideas.
Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell publushers Ltd. Oxford, UK.

* MoMA. The Collection. Barnett Newman. Vir Heroicos Sublimis 1950-51. MoMA — Museum of Modern Art. Consultado a
13 de Julhos de 2015. Disponivel em http://www.moma.org/collection/works/79250.
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Ha obras que nos podem fazer sentir a pintura com todo o corpo e que nos excitam
todos os sentidos. Na sua dimensdo englobam a percepcé&o. Ndo olhamos para a
pintura, estamos na pintura. Portanto, a pintura é capaz de envolver ndo s6 o olhar mas,
também é capaz de envolver toda a nossa sensorialidade, revelando o seu “poder”. A
escala torna a pintura imersiva na sua fisicalidade. A geragao de pintores americanos
que trabalharam o expressionismo abstrato exemplifica esta caracteristica de uma
forma muito clara. Procuravam criar uma experiéncia da pintura que fosse quase
espiritual, de reveréncia através do grande formato. Uma experiéncia sublime de tal
forma que o critico de arte Robert Rosenblum (1927-2006) causou alarido no mundo da
arte, em 1961, ao usar o termo “Abstrato Sublime” num artigo que escreveu para a Art
News. Um termo que usou para caracterizar os sentimentos e emog¢des evocados pelos
artistas Rothko, Pollock, Still e Newman. Rosenblum escreveu acerca de Vir Heroicus
Sublimis: “alcanga uma simplicidade e é tdo heroico e sublime como o protagonista do
seu titulo. Mais uma vez, como com Still, Rothko e Pollock, um vocabulario tédo
rudimentar consegue criar resultados surpreendentemente complexos. Como os outros
trés mestres do “Abstrato Sublime”, Newman abandona corajosamente a seguranga das

geometrias pictéricas familiares a favor de riscos de instituicbes pictéricas nao testadas;

como eles Newman produz mistérios espantosamente simples que evocam o
”50

movimento primordial de criagédo

Vir Heroicus Sublimis

1950-51

Barnett Newman

Oleo sobre tela

242,2 x 541,7 cm

MoMA — Museum of Modern Art, NI, EUA
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E precisamente aqui que podemos encontrar a evidéncia da ligagdo da pintura com o
“poder” do phallus enquanto fascinum. Ao evocar o movimento primordial de criacado, a
pintura assume um poder transformador que nos transporta metaforicamente para um
outro dominio fisico, psicoldgico e espiritual.

Numa entrevista a Jackson Pollock (1912-1956), gravada no verado de 1950, o mesmo
ano em que Pollock teve a sua exposicdo de maior sucesso em Nova lorque no Museu
de Arte Moderna (MoMA), foi questionado acerca das dimensbdes invulgares das suas
telas ao que respondeu: “Tém uma dimensao impraticavel. Mas gosto de trabalhar em
grande e sempre que tenho a oportunidade, fagco-o sendo pratico ou ndo. (...) Estou
mais a vontade numa area grande do que numa area de 60 x 60 cm. Sinto-me mais em

casa numa area grande”™’

. A intencdo dos chamados “expressionistas abstratos” era
criar pinturas que pudessem encontrar-se com o observador como presencgas vivas.
Como tal, criaram telas épicas. Pinturas realmente grandes. Estes artistas fizeram-no

porque queriam “estar’ nas suas pinturas como se estas fossem representativas de um

lugar.

Fora da Rede

1949

Jackson Pollock

Oleo, tinta de esmalte sobre cartéo prensado
121,5 x 244 cm

Estugarda, Staarsgalerie Stuttgart

*' Charles Harrison & Paul Wood. Jackson Pollock (1912-1956) Interview with William Wright. /n Art in theory, 1900-2000:
an anthology of changing ideas. 2003. Malden, MA : Blackwell Pub.,.
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A artista plastica Hellen Frankenthaller (1928-2011)
afirmou que “ uma vez que quando temos o treino
e os limites, no meu caso, do Cubismo, e
avangamos dai, ao invés de irmos cada vez mais
para dentro, vamos cada vez mais para fora, para
cima, para baixo na superficie. O que n&o significa
que tenhamos desistido da profundidade ou da
perspectiva, mas que estamos a avangar para fora
do limite da borda e a ficar e estar dentro, no plano
pictérico. Ha diversas formas de lidar com isto.

Penso que as pessoas podem construir com a

“cuisine”, com o proéprio “métier” da tinta, da paleta,

da espatula, etc, ou telas com formas, ou cortar % ] KRR

“Sete Tipos de Ambiguidade”

buracos nas telas, ou o que for. Quando penso P 057
. . Hellen Frankenthaller

num elemento, € que o tamanho e o escopo é Oleo sobre tela nao preparada
- ~ . 242,6 x 178.1 cm
necessario. Nao podemos cumprir [0 mesmo, N. Colegio particular

Do R.] num tamanho de cavalete, mas somos
capazes de cumprir numa grande escala o que é a
mensagem”.

Estes artistas queriam pintar uma realidade que os
incluisse e uma das ferramentas para tal era a
escala, o grande formato. Mark Rothko (1903-
1970) explicou em 1951, por ocasido de um
simposio sobre a ligagdo potencial entre a
arquitetura, pintura e escultura, a sua decisdo de
trabalhar com grandes formatos, j& evidente nas
fases iniciais das suas obras: “Eu pinto quadros

muito grandes. Apercebo-me de que

“Ocre e Vermelho sobre Vermelho”

historicamente a fungdo de se pintar quadros 1954
OMark Rothko

A i i leo sobre tela

grandes € a de se pintar algo grandioso e 238 5 x 162 o
pomposo. A razdo pela qual os pinto, contudo — Washington D.C., Colegéo Phillips

%2 Conversa com os estudantes da Portland State University, Oregon, Em Maio de 1972. Acompanhada por uma
exposicao das suas pinturas como parte do “Visiting Artist Program”. Organizado pelo departamento de aete da Portland
State University. Online. Acedido em Novembro 2013. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=00A1R06tLa8.
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penso que se aplicara a outros pintores que conhego — & precisamente porque quero
ser muito intimo e humano. Pintar um quadro pequeno é colocarmo-nos fora da
experiéncia com uma visao estereotipica ou com uma lente redutora. Seja como for que
se pinte o quadro maior, esta-se dentro dele. Ndo é algo que se controle”®. Mais uma
vez, a nogao de sublime surge aqui através do aumento da escala da pintura. O grande
formato estd sempre associado a possibilidade da pintura enquanto entidade viva. A
sala “the Rothko Room” no Tate
Modern em Londres dedicado as
telas a escala de mural pintadas
pelo pintor nova iorquino Mark
Rothko para o restaurante Four
Seasons na década de 1950 é um
6timo exemplo deste movimento
artistico que apela aqueles que
procuram a imersdo total. Rothko
‘comegou a trabalhar num estudio
arrendado, um antigo ginasio que

Ihe permitiu simular as proporcdes

da sala privada do restaurante.

Maquete para instalagdo dos murais Seagram na Tate Gallery

Estav nsi r riar m
Colegédo de arquivo Tate stava ansioso PO cria u

Kate Rothko Prizel and Christopher Rothko/DACS ambiente permanente para as suas
1998
Fotografia por J.Fernandes, Tate Photography pinturas, mas as duvidas acerca das

propriedades do restaurante, eventualmente, conduziram a sua desisténcia da
comissao™.

Mais tarde, na década de 1960, Rothko acabou por ser abordado por Norman Reid,
Diretor da Tate Gallery que lhe propbés que um grupo de trabalhos fossem exibidos num
ambiente imersivo através da construgdo e mostra de uma maquete a Rothko, que
acabou por doar nove murais ao museu, onde se encontram até ao presente,

independentemente da organizacgao.

% Rothko, Mark. (1903-1970). How to combine Architecture, Painting, and Sculture. 1951. Writings on Art. 2006. Yale
University.

* Room 1: The Seagram murals between New York and London. Online TATE. Acedido Janeiro 2013. Disponivel em
http://www.tate.org.uk/whats-on/exhibition/rothko/room-guide/room-1-seagram-murals-between-new-york-and-london.
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Adolph Gottlieb (1903-1974) também era um fervoroso adepto do
grande formato, tal como Mark Rothko. Alids, ambos, em
colaboragdo com Barnett Newman (1905-1970), escreveram uma
carta ao editor do New York Times em 1943 que ainda é
considerada como um manifesto da pintura americana da década
de 1940. Nela os autores salientavam: “Somos a favor do grande
formato porque tem o impacto do inequivoco™®. “Olhando para os
anos formativos do expressionismo abstrato (...) era crucial o

desenvolvimento do grande formato”®®

. O precedente imediato
para as pinturas de grande formato foram os murais em edificios

publicos que muitos expressionistas abstratos, incluindo Gottlieb,

trabalharam durante os anos 1930. Estes foram seguidos em

1952 por outro projeto de grande escala: a fachada do Milton  Miton Steinberg Memorial

Center

. . . 1954
Steinberg Memorial Center em Nova lorque. Gottlieb tratou o Adolph Gottlieb
. . - T Painéis de Vitral

espago como um todo muito vasto e criou uma série de painéis Nova lorque, EUA

com design linear.

Apo6s este projeto, Gottlieb continuou o seu percurso como artista com trabalhos de
grande escala aumentando o tamanho das suas telas e em 1957 tinha ja produzido
duas telas de quase 5m de largura cada uma, um limite imposto pela dimenséo do seu
atelier. Depois da introducdo das “Explosdes” Gottlieb trabalhou sempre com o grande
formato. O seu intuito era que as suas pinturas fossem vistas e sentidas como uma
entidade, sublimes, como imagem unica. O impacto imediato era importante para
Gottlieb. Uma vez conectado com a presenca da pintura o observador estava livre para
usufruir dos seus componentes ricos.

O trabalho que inaugurou o terceiro periodo no percurso de Gottlieb foi “Exploséo I’ de
1957. Foi exibido pela primeira vez no Jewish Museum em Nova lorque no mesmo ano.
A imagem foi reduzida a duas formas sobre um fundo branco, sem qualquer referéncia
aos limites do rectédngulo. As cores negro, encarnado e branco sdo imbuidas de
contrastes tonais. A disparidade entre a forma circular claramente delineada na parte
superior e a forma irregular na parte inferior da tela € uma Composi¢do que se torna

operativa no trabalho de Gottlieb. Através da introdugdo do aumento da escala no seu

% Gottlieb, Adolph (1903-1974) & Rothko, Mark (1903-1970) & Newman, Barnett (1905-1970). Statement. 1943. In Art in
Theory: 1900-1990. An anthology of changing ideas. Editado por Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell
Publisher Ltd. Oxford UK.

% Motherwell, Robert (1915-1991). Interview with Max Kozloff. 1965. Artforum n°4, p.33-37.
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trabalho percebe o potencial expressivo do disco como forma e acabou por se tornar no

elemento mais prevalente na iconografia de Gottlieb.

“Exploséo, I’

1957

Adoph Gottlieb

Oleo sobre tela

228 x 114 cm

Nova lorque, Museum of
Modern Art, Fundo Phillip
Johnson
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Number 1*

1950

Jackson Pollock
269,5 x 530,8 cm

Oleo e tinta de esmalte sobre tela
MoMA — Museum of Modern Art, Nova lorque, EUA

A pintura tem o poder nos convencer, de alguma forma, que
esta viva e a escala é a ferramenta ideal para fazé-lo. Mas
podemos discutir se, de fato, quanto mais uma pintura se
materializa num objeto de grande dimens&o mais se apoia no
valor de choque como oposicdo a astucia artistica para
impressionar o observador. Desta forma podemos colocar a
questdo: sera que o tamanho determina o poder de uma
pintura?

Um caso de efetividade de épico versus pequeno €
demonstrado em alguns trabalhos de Jackson Pollock. A pintura
“Number 1*” de 1950 com 269,5 x 530,8 cm domina a sala onde
estd exposta no MoMA (Museum of Modern Art, NI), a sua
presengca comanda o olhar do observador que é,
imediatamente, atraido para esta obra, embora, esta atracao

ndo se deva, necessariamente, ao seu valor estético, ao invés
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Magic Lantern

1949

Jackson Pollock

108,9 x 55,2 cm

Oleo e tinta de esmalte
sobre tela

Rhode Island School of
Design Museum em Rhode
Island, EUA
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disso, é o tamanho da pintura que atrai o observador.

Observando outra pintura de Pollock “Magic Lantern” de 1949 com 108,9 x 55,2 cm,
exposto na Rhode Island School of Design Museum em Rhode Island, EUA, que tem
uma area relativamente a “Number 1*”, substancialmente, mais pequena, podemos
questionar-nos se o tamanho mais pequeno de “Magic Lantern” significa que € menos
eficaz do que “Number 1*’? O formato mais pequeno de “Magic Lantern” oferece um
olhar mais intimo e acessivel ao observador do trabalho. O fato da técnica do dripping
ser mostrada numa tela mais pequena cria uma sensagdo maior de caos, como se a
pintura lutasse com o formato mais pequeno para se libertar da tela que a confina. Esta
energia é quase tangivel, uma energia que é tomada pelo observador de uma sé vez,

ao mesmo tempo. Em contraste, o formato maior de “Number 1%’

torna esta experiéncia
impossivel. Ou melhor, é possivel mas o observador ndo tera uma visdo tdo detalhada
da pintura. Grande parte do que faz de “Number 1" uma imagem tdo magnifica e
poderosa advém da sua enorme escala.

Para concluir voltamos aos termos que deram mote a nossa analise da escala na
pintura: o “sublime” e a “miniaturizacdo”. Estas duas pinturas sdo o exemplo desta
dicotomia. Sublime n&o significa poder olhar para a pintura e vé-la de uma s6 vez como
na miniaturizagdo. A obra é maior do que nés no seu tamanho, na sua fisicalidade
através do grande formato, mas também é nossa igual precisamente por isso. E esse
grande formato que a coloca no mesmo espago do observador e que nos transporta
para um mundo diferente daquele em que vivemos. E essa a magia da pintura e é esse
o poder que o grande formato oferece. O formato mais pequeno permite-nos ver a
pintura como um todo mas esse objeto assemelha-se mais a uma janela para um
mundo distante do nosso embora consigamos usufruir mais facilmente das suas
caracteristicas e da astucia formal do artista que a compés, das suas formas, das suas
texturas, das suas cores e da sua composicdo. O aumento de escala na pintura
corresponde ao desejo de produzir uma “exaltagdo natural no Homem?” [i.e. fisica] como
afirma Barnett Newman “por uma preocupagao com a nossa relacdo com as emocoes
absolutas™’.

Assim sendo, o tamanho importa? Sim, importa e muito. Seria isto que Benglis quereria
dizer com a sua obra? Embora o tamanho ndo determine o valor estético de uma

pintura, auxilia na determinagcdo do seu poder, da sua magia e da forma como esta se

¥ Newman, Barnett. 1905-1970. The sublime is now (1948). Art in Theory 1900-1990 An anthology of changing ideas.
Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell publushers Ltd. Oxford, UK.
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impde, literalmente, no espacgo. Deste modo, a pintura liga-se ao Fascinum, ao espirito

magico transformador.
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b) Os médiums da pintura enquanto objecto literal

Hoje em dia os instrumentos utilizados na pintura s&o imensos, variam conforme os
estilos e os suportes. Quando entramos numa loja de produtos de arte somos
bombardeados com uma miriade de produtos, tradicionalmente, usados e novos
produtos que sao introduzidos no mercado como que a desafiar os artistas a
experimentar novos métodos e técnicas para expressar e desenvolver o seu trabalho.
Muitos materiais de arte sdo postos a venda prontos a usar, contudo muitos artistas
continuam a escolher fabricar a suas proprias ferramentas e materiais. As telas podem
ser criadas a partir de tecidos e as tintas preparadas com colas e pigmentos, mesmo os
instrumentos para aplicar as tintas podem ser varios, desde a aplicagdo com os dedos e
maos ao fabrico de pinceis, trinchas ou espatulas.

Esta diversidade na utilizagdo de produtos e instrumentos nem sempre existiu. O
Expressionismo Abstrato foi um movimento avant-garde nos anos de 1940 e 1950 no
mundo da arte ndo soO pela pintura em si mas também pela atitude dos artistas deste
periodo. Foram avidos exploradores de novas formas de criar arte, de tal modo que
deram um novo vigor ao médium a medida que também o reinventaram. Como
observamos na primeira parte do Capitulo Il — Pintura enquanto objeto literal dedicada a
escala, artistas comummente associados a este movimento, ndo so utilizaram,
abundantemente, telas de grande formato para as suas pinturas mas também
experimentaram e desenvolveram novos materiais e técnicas ndo tradicionais, como o
uso de utensilios normalmente usados na pintura de casas (as trinchas e os rolos), a
utilizacdo de telas ndo preparadas, a experimentacdo com novos tipos de tinta, etc.
Todo este periodo foi de intensa experimentacdo. Toda esta atitude de testar o
desconhecido é também ela méagica. E o conhecer o médium e as suas possibilidades
através de materiais ndo convencionais. As suas pinturas eram, paradoxalmente, tdo
sublimes quanto intimistas, representavam muitas vezes um exercicio de
autoconhecimento mas também se apresentam como uma “viagem” de descobrimento
do préprio médium da pintura, dos seus limites e possibilidades.

O periodo do Expressionismo Abstrato €&, portanto, um 6timo exemplo para
examinarmos como a pintura enquanto literalidade se relaciona com Fascinum ou
“espirito magico”, na medida em que a pintura tem esse poder tranformador, uma
caracteristica que é, como a escala, enfatizada pelo caracter material da pintura, pela

sua fisicalidade, nomeadamente, pelos materiais utilizados.
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Comecemos por analisar o suporte, a superficie da pintura. O filésofo britanico Richard
Wollheim (1923-2003) escreveu um texto, publicado em 1970, intitulado “Work of Art as
Object” no qual observa a importancia da superficie na pintura de acordo com trés
consideracgoes: primeiro afirma que “antes de 1905, o fato da pintura ter uma superficie,
ou o fato mais geral de que as obras de arte sdo objetos fisicos, ndo eram vistos como

fatos acidentais ou contingentes sobre a arte”®®

, OU seja, a fisicalidade da pintura nao
era equacionada e a manipulacdo dos materiais era vista mais como uma atividade
preliminar ao processo de criacdo ao invés de ser entendida como o verdadeiro
processo criativo. A pintura era entendida como imaterial, como algo vaporoso que ia
para além da tela ou qualquer outro suporte, sem que a pintura fizesse qualquer
referéncia a necessidade do mesmo.

Em segundo lugar, a sua teoria sobre a fisicalidade da pintura convertia a propria
pintura em nada mais do que uma superficie, 0 que o leva a distinguir “material” de
‘médium”. Para efetuar esta distingdo afirma que “um médium pode incorporar um
material (...) Se o fizer, o médium é um material trabalhado de uma determinada
maneira. E essa maneira de trabalhar o material s6 pode ser entendida no contexto da
arte na qual o médium sobressai”®®. Esta distingdo faz com que qualquer especificacdo
da superficie seja feita através da referéncia ao médium que a compde ou que esta
sobre a propria superficie.

Por ultimo, Wollheim considera que apesar da sua teoria sobre a fisicalidade da pintura
enfatizar que a mesma tem uma superficie n&o significa que a pintura insista sobre o
fato de que tem uma superficie.

Para exemplificar esta teoria sobre a fisicalidade da pintura, Wollheim oferece varios
exemplos, entre os quais uma pintura do artista plastico americano e expressionista
abstrato Morris Louis (1912-1962). Na obra “Alpha Phi” de 1961 podemos ver
claramente a superficie da pintura, alias podemos mesmo ver o seu suporte, a tela.
Realgando o visual sobre o tactil, o artista verteu a tinta acrilica de cores puras ao longo
das extremidades da tela deixando o centro intocado. Esta técnica ficou conhecida
como One Shot pois o artista tinha apenas uma uUnica tentativa de verter a tinta de

forma bem sucedida. Se a linha se desviasse nao tinha uma segunda oportunidade de

% Wollheim, Richard. (1923-2003). Work of Art as Object”. 1970. In Art in Theory: 1900-1990. An anthology of changing
ideas. Editado por Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell Publisher Ltd. Oxford UK.
% Wollheim, Richard. (1923-2003). Work of Art as Object”. 1970. In Art in Theory: 1900-1990. An anthology of changing
ideas. Editado por Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell Publisher Ltd. Oxford UK.
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corrigir esse desvio. Apesar da preocupacgao do artista com questdes relacionadas com
a cor, com a volumetria e com as formas, estas linhas enfatizam o caracter plano da
pintura e guiam o olhar do observador ao longo e para fora da superficie. Entre os
limites laterais da pintura e o centro da composicdo observamos a interligacdo que
Wollheim expbs entre material e médium. Ora olhamos para as laterais e observamos a
tinta, ora olhamos para o centro e observamos a candura da tela, do suporte, ou seja,
um dos materiais de que é composta a superficie da pintura que é, evidentemente,
parte de toda a semantica da obra. E tanto sobre a cor como é sobre o suporte, é a
pintura sobre a pintura. A pintura ndo é apenas uma imagem, um vapor ou algo
imaterial que paira sobre a superficie de uma tela. A pintura é a proépria superficie e a
superficie da tela é a pintura. Morris Louis trabalhou sobre telas nao tratadas que
absorviam a tinta fluida, deixando a malha do tecido visivel e concentrou-se no uso nao-

gestual e nao-figurativo da tinta.

\

Alpha Phi

1961

Morris Louis

259,1 x 459,7 cm
Acrilico sobre tela
Tate Modern, Londres

No contexto da andlise da superficie da pintura como parte do seu caracter fisico
importa também observar outro elemento que surge do Expressionismo Abstrato: a
consciéncia das limitagdes da pintura enquanto médium, sejam elas a planura da

superficie ou os elementos que a compdem, e uma nova atitude perante as mesmas.
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Estas limitagdes foram reconhecidas abertamente como fatores positivos e Unicos da
pintura e tornaram-se nos faréis que orientaram o trabalho de alguns artistas
americanos deste movimento.
Para continuar a aprofundar a nossa analise da é necessario apontar as contribuigcdes
de dois criticos de arte bastante influentes: Clement Greenberg (1909 — 1994) e Harold
Rosenberg (1906 — 1978), que avangaram com interpretagcdes importantes sobre o
expressionismo abstrato.
O critico de arte americano Clement Greenberg no ensaio de 1955 Pintura de “Tipo
Americano” defendia a tese de que a pintura moderna fizera do seu objetivo investigar
as suas proprias condigbes materiais. Greenberg afirmou:
“Parece ser a lei do modernismo e que se aplica a quase toda a arte que continua viva
no nosso tempo, que as convencgdes prescindiveis para a viabilidade do médium sejam
descartadas assim que reconhecidas... E entendido que as convencdes s&o renovadas
nao por um efeito revolucionario mas de modo a manter o seu caracter insubstituivel e
renovar a vitalidade da arte.”®
Para Greenberg a pintura justifica a sua existéncia, internamente, através dos seus
elementos préprios e Unicos. Esta auto justificagdo da pintura decorre de um processo
extensivo de experimentacdo por parte dos artistas numa légica de questionar os limites
do médium. Quando uma convengao ou elemento da pintura parece ser desnecessario
para que uma pintura seja uma pintura este é descartado. No fundo, o que Greenberg
aponta é que este processo de “purificacdo” € o que permite que o0 que permanece no
trabalho sejam os seus elementos essenciais: tinta sobre uma superficie bidimensional
plana. E isto que a torna moderna. Greenberg também aponta que a pintura americana
associada com a auto purificacdo ndo se constitui como “um rompimento com o
passado mais do que qualquer outro (periodo artistico) anterior”, pelo contrario,
depende da “assimilagdo exaustiva da arte do periodo ou periodos anteriores.”
Contrariamente a Greenberg, Harold Rosenberg considera que o trabalho dos artistas
americanos corporiza uma “nova fungao” e uma nova forma de pensar sobre a pintura.
Rosenberg, num artigo em 1952 para a Artnews intitulado The American Action
Painters, indica o surgimento de um novo tipo de processo na pintura: nesta abordagem

a pintura é vista ndo tanto como um suporte para uma imagem ou representagao de

% Greenberg, Clement. “American type” painting. 1955. In Art and Culture: critical essays. 1989. Beacon press inc.
Boston. EUA.
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uma ideia pré concebida mas como uma arena na qual tem lugar “o ato de pintar’®".

Esta “nova” pintura seria representativa de uma alteragao perceptiva da mesma. Ou
seja, a questdo ndo é sobre o médium que o artista escolhe mas sim sobre o motivo
que o leva a pintar, para além da representacdo em si mesma.

Segundo Rosenberg esta abordagem a pintura subordina o objetivo a busca existencial
por um “encontro” ou “revelacado”. Para que tal acontega nada pode estar “no caminho
da pintura”. O objeto ndo é o elemento principal da pintura nem a intencdo € o prazer
estético, o mais importante & corporizar o estado psicolégico interior do artista nas
marcas feitas na tela. A tela torna-se no registo do ato de pintura: “O ato de pintar é da
mesma substancia metafisica que a existéncia do artista. A nova pintura rompe com
toda a distingao entre arte e vida”.

A histéria da arte e a estética, compreendidas em termos de “escola, estilo e formas”
ndo sdo relevantes segundo Rosenberg:

“Com o descartar das referéncias estéticas tradicionais como irrelevantes, o que da
significado a tela é o seu papel, o modo como o artista organiza a sua energia
emocional e intelectual como se estivesse numa situagao viva. O interesse jaz no tipo
de acéo que tem lugar na arena de quatro lados.”

Estas duas abordagens distintas permitem-nos olhar para as obras seguintes sob duas
formas diferentes de analisar a literalidade da pintura: seja segundo a tese de
Greenberg que se refere a experimentacdo dos materiais de forma a filtrar o que é
absolutamente essencial para o trabalho, seja segundo a tese de Rosenberg que se
refere ao suporte como uma arena onde o artista age e regista um acontecimento.
Helen Frankenthaler (1928 — 2011), que teve um papel importante no trabalho de um
artista que ja referimos anteriormente, Morris Louis, em Montanhas e Mar (1952)
emprega a técnica de coloragdo por embebicdo, que consiste na aplicacdo da tinta
sobre a tela ndo preparada. Deixando de lado as trinchas e os pincéis, as tintas a dleo,
muito diluidas em aguarras e perafina, penetram nas fibras da tela e produzem um
efeito aguarela. Este efeito aguarela era algo que Frankenthaler ja tinha trabalhado
sobre papel mas nunca sobre tela.

A unidade entre tinta e tela, com a técnica “soak-stain”, realgcam, manifestamente, o

caracter plano da pintura como veiculo transmissor. A artista, depois de estender a tela

®" Rosenberg, Harrold. The American Action Painters. 1952. In Art in Theory: 1900-1990. An anthology of changing ideas.
Editado por Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell Publisher Ltd. Oxford UK.
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no chao, ndo aplicou a tinta com um pincel mas verteu-a de varios recipientes

diretamente para a tela sem, todavia, Ihe tocar diretamente.

Montanhas e Mar

1952

Helen Frankenthaler

220 x 297,8 cm

Oleo sobre tela nao preparada
Colecgéo da artista

Depois deste processo, a tinta foi esfregada com uma esponja em varios sitios, fato que
mostra o caracter experimental do seu trabalho. Frankenthaler, afirmou acerca das
tintas que “precisava de algo mais liquido, mais aguado, mais fino. Toda a minha vida
tenho sido atraida pela agua e pela transparéncia. (...) Uma das minhas brincadeiras
preferidas em crianga era encher um lavatério de agua e verter verniz para as unhas la
para dentro para ver o que acontecia quando as cores vinham a superficie, fundindo-se

umas nas outras ao flutuarem e mudarem de forma”®?

. O seu trabalho em pintura € um
reflexo das experiéncias de Frankenthaler em crianga e do seu fascinio pelos materiais
mas também daquilo que Greenberg aponta na sua tese, a experimentagcdo e a

filtragem do que é essencial a pintura.

® Frankenthaler, Helen. Helen Frankenthaler. Barbara Rose. 1970. Harry N. Abrams Inc. N.I.
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Para além de Morris Louis e Helen
Frankenthaler, outro bom exemplo desta tese
de Greenberg é a obra sem titulo da série
Multiforms de Mark Rothko (1903 — 1970)
onde o artista desenvolve a sua propria
linguagem formal abstrata a partir de
campos de cor que surgem como
parcialmente transparentes ou flutuantes
num espacgo pictérico atmosférico onde o
reconhecimento, nomeadamente da planura
da superficie, se torna evidente.

Num statement conjunto Adolph Gottlieb,

Mark Rothko e Barnett Newman declaram

Sem titulo, série Multiforms

1946 - 1949 em 1943, de uma forma bastante clara, o seu
Mark Rothko

127'x109,9 cm desejo de reafirmar esta planura: “Somos a
Oleo sobre tela

Colecgéo particular Kate Rothko-Prizel favor das formas planas porque elas

destroem a ilusdo e revelam a verdade™®

. Alilusdo a que se referem é a ilusdo espacial,
da tridimensionalidade. Os expressionistas abstratos mantiveram uma consideragao
escrupulosa sobre a integridade do plano pictérico.

O artista plastico Jules Olitski (1922 — 1997) continuou a enfatizar o caracter plano da
superficie da pintura com as suas obras abstratas e atmosféricas, nas quais utilizou
tintas acrilicas através da técnica do spray ao invés do pincel. Toda a sua poética partia
da cor, alias Olitski considerava que a cor era o elemento basilar que compunha a
estrutura da pintura. “O mais importante na pintura € a tinta. A tinta pode ser cor. A tinta
torna-se pintura quando a cor estabelece a superficie.”® Ou seja, para Olitski ndo era
s0 a tinta mas principalmente a cor que compunha a superficie da pintura. A pintura nao
era algo que estava somente a pairar sobre a superficie da tela, era algo mais profundo.
Olitski afirmou mesmo que “A cor esta ao longo e dentro da superficie e ndo s6 sobre a
mesma.”

O trabalho de Olitski ao mesmo tempo que exprimia a importancia da cor também se

focava e centrava no trabalho muito apurado que o artista desenvolveu em torno do

% Gottlieb, Adolph (1903-1974) & Rothko, Mark (1903-1970) & Newman, Barnett (1905-1970). Statement. 1943. In Art in
Theory: 1900-1990. An anthology of changing ideas. Editado por Charles Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell
Publisher Ltd. Oxford UK.

% Olitski, Jules. Painting in color. 1966. In Art in Theory: 1900-1990. An anthology of changing ideas. Editado por Charles
Harrison & Paul Wood. 1992. Blackwell Publisher Ltd. Oxford UK.
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material que compunha a tinta e os instrumentos que mediavam o seu contacto com as

pegas.

Instant Loveland

1968

Jules Olitski

294,6 x 645,7 cm

Acrilico sobre tela

Tate Modern, Londres

Tanto o conteludo estético como as técnicas empregues por varios artistas do

Expressionismo Abstrato ocupam um espectro particularmente amplo, desde “véus”

transparentes de cor sobrepostos como observamos no trabalho de Rothko ou de

Frankenthaler aos lendarios drip-paintings de Jackson Pollock. Portanto, ndo é possivel

nem produtivo tentar descrever o expressionismo abstrato segundo um Unico programa

ou identidade de grupo estaveis. Depois de analisarmos a superficie da pintura

enfatizando a sua planura através da exploragcdo do proprio médium, vamos

seguidamente analisar a abordagem diferente da que Greenberg oferece na sua tese, a

abordagem de Rosenberg que se concentra na acao de pintar. Onde a pintura assume

uma maior materialidade, nomeadamente com a espessura das tintas e o uso de
objetos/ferramentas para a sua aplicagao.

A action painting € uma ideia que até aos dias de hoje estd associada, acima de tudo,

as pinturas de Jackson Pollock. Em 1946 Pollock ja se tinha afastado da pintura de

cavalete tradicional e comecgava a trabalhar em telas de grande formato estendidas no

chao e aplicando a técnica do dripping que viria a aplicar em 1943 em Composition with

Pouring 1.
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Numa declaragcdo a revista
Possibilities Pollock
descreve 0 seu processo em
pormenor: “A minha pintura
ndo tem origem no cavalete,
quase nunca estico a tela
antes de pintar. Prefiro
estender a tela no chéo
duro. Preciso da resisténcia
de uma superficie dura. No
chdo sinto-me mais a
vontade, sinto-me  mais
préximo, como parte da
pintura, uma vez que assim
posso andar a sua volta,

trabalhar a partir dos quatro

' lados e estar literalmente na
Composition with pourring Il

1943 pintura”®. A tela torna-se
Jackson Pollock

63,9 x 56,3 cm naquilo que Rosenberg
Oleo sobre tela

Hirshhorn Museum And Sculpture Garden, Smithsonian, EUA aponta como uma arena

onde Pollock atua.

Em relacdo aos instrumentos tipicos da pintura, tais como o cavalete, a paleta e o
pincel, com o dripping Pollock substituia-os por objetos como paus, espatulas, facas ou
recipientes com os quais a tinta podia cair em gotas ou ser atirada para a tela sem que
Ihe tocasse.

Por vezes, a tinta era misturada com outros materiais como a areia ou estilhacos de
vidro — materiais pouco convencionais na pintura. A peg¢a Full Fathom Five que foi
submetida a um exame raios-X, levado a cabo por um workshop no ambito da
restauracdo do Museum of Modern Art nos finais da década de 1990, revelou que
debaixo da textura das camadas superiores de tinta estd uma figura pintada com tinta
de chumbo e foi esta figura que se tornou na referéncia para a disposicdo de objetos
introduzidos na pintura, tais como, chaves e botdes, moedas, cigarros, fosforos, etc.

Esta obra era verdadeiramente uma arena onde tiveram lugar varios acontecimentos e

% Pollock, Jackson. Jackson Pollock — Full Fathom Five. In Abstract Expressionism. Barbara Hess. 2010.Taschen GmbH.
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onde a superficie da pintura nao
tem a atencdo que outros artistas
deram ao caracter plano. Mais
importante aqui era a agdo. Uma
acdo que era visivel através do
olhar mas também era tactil. Tinha
matéria, fisicalidade. Com Louis
Morris, Helen Frankenthaler, Mark
Rothko e Jules Olitski a
investigagao das condicbes
materiais e do suporte da pintura
era 0 que se tornava mais visivel,
mas em Pollock a tinta e os
materiais com que era misturada,
embora representassem um desafio
as convencgdes tradicionais de
pintura, ao usar resinas e misturar
outros objetos numa exploragéo do
que poderia ser uma nova
possibilidade plastica, o que fica
mais evidente € o seu caracter
performatico que vai de encontro a
tese de Rosenberg. O objeto da
pintura no trabalho de Pollock é a
sua acao através do movimento do
braco e do punho, dos gestos

pictéricos, por vezes até de forma

Sérgio Martins

1947
Jackson Pollock

129,2 x 76,5 cm

Oleo, pregos, tachas, botdes, chaves, moedas, cigarros, fésforos
sobre tela

MoMA, Nova lorque, EUA

ritmica como a musica. As pinturas de Pollock s&o verdadeiros registos das suas agoes.

As pinturas Grey Slabs de Lee Krasner (1908 — 1984) ao mesmo tempo que denotam

uma analise do médium também tém componentes que se relacionam com a tese de

Resenberg, embora, de uma forma diferente da de Pollock, na medida em que a acéo

que esta na pintura se dilata muito mais no tempo. Foram pintadas sobre um material

diferente da tela, o contraplacado, fato que, por si so, ja confere maior fisicalidade ao

suporte mas, acima de tudo foram as tintas que se constituiram no elemento principal.
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Sem titulo da série “Little Images”
1946 - 1950

Lee Krasner

121,9 x 94 cm

Oleo sobre contraplacado

MoMA, EUA
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As tintas eram
constantemente raspadas e
cobertas com novas e
densas camadas, como se
os motivos que estavam por
baixo nao devessem
aparecer a superficie. Este
processo foi muitas vezes
interpretado negativamente
como expressdo de uma
forma de bloqueio mental ou
de um auto controlo
exagerado mas a propria
Lee Krasner descreve-o em
termos positivos, como uma

tentativa de unido de

opostos: “masculino e
feminino, organico e
geomeétrico, espirito e
matéria” % .

Depois de uma exposi¢cédo na

galeria de arte Betty Parsons

em 1951 ter sido um fracasso, sob o ponto de vista das vendas, das catorze pinturas

que la tinha exposto, Krasner voltou a pintar por cima de doze delas e utilizou as outras

como ponto de partida para outra obra, uma série de colagens. Primeiro criou uma série

de pinturas a preto e branco sobre papel mas, pouco satisfeita com o resultado, retirou

as pinturas da parede, rasgou-as e atirou os pedagos para o chao. Sé voltaria ao atelier

umas semanas mais tarde. Numa entrevista com Kate Horsfield em 1980, Krasner

recorda que “quando abri a porta e entrei o chao estava coberto com os desenhos

rasgados que |4 tinha deixado, que comecaram a interessar-me e comecei a fazer

colagens. Bem, tudo comegou com os desenhos. Depois peguei nas minhas telas,

% Krasner, Lee. Interview with Lee Krasner. 1980. Entervista a Lee Krasner por Kate Horsfield para a Video Data Bank.
Acedida em Agosto 2015. Disponivel em http://www.vdb.org/titles/lee-krasner-interview-0
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cortei-as e comecei a fazer a
mesma coisa, 0 que acabou por
dar origem a minha exposi¢édo de
colagens de 1955” ¢’
Em Aguia Careca, Krasner nao
utiliza apenas as proprias telas.
Os elementos com esguichos de
tinta preta, incluindo a pega no
centro, cuja forma faz lembrar
uma cabeca de aguia, provém de
uma pintura rejeitada de Pollock.
E notavel que Krasner abordou as
colagens de grande formato tal
como Pollock fez com as drip-
paintings, partem de uma
percepcao horizontal na medida
em que a artista viu a disposicao
dos desenhos rasgados no chéao

como um all-over mas também,

do ponto de vista da acédo.

Aguia Careca
1955

acao imediata na tela na forma 1956%???5?2%

Enquanto Pollock regista a sua
como aplica a tinta, Krasner tem Oleo, papel, e tela sobre linho
este registo do rasgar das telas muito mais dilatado no tempo.
Se tentarmos explicar em que é que se baseia a importdncia e o fascinio pelo
expressionismo abstrato ainda hoje, um factor € certamente o seu efeito abrangente
que se prolonga até hoje nos desenvolvimentos artisticos seguintes, desde a Pop Art a
Minimal Art, passando pelos Happenings, a Action Art ou a Body Art. A relagéo entre as
geracbes da New York School e a Arte sdo, mais do que uma ruptura, um confronto
produtivo com a esséncia do academicismo na busca daquilo que Hans Hoffman, em
conformidade com a tese de Greenberg, afirma ser “a capacidade de simplificar os

meios para eliminar o desnecessario para que o necessario possa falar’.

%7 Krasner, Lee. Interview with Lee Krasner. 1980. Entervista a Lee Krasner por Kate Horsfield para a Video Data Bank
% Hoffman, Hans. In Abstract Expressionism. Barbara Hess. 2010. Taschen GmbH.
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Capitulo Il - Percurso

No Capitulo 1ll — Percurso apresentamos uma sistematizagao de ideias que atravessam
0 nosso trabalho e revelam a nossa posicao reflexiva e critica como artistas.

Embora o nosso percurso seja ainda curto, conseguimos observar um caminho trilhado
e desenhar uma estrada repleta de questdes.

O nosso trabalho em pintura teve inicio num sentimento de desdém pelas nocbdes
aceites daquilo que deveria ser uma ilustragdo, percurso que haviamos trilhado até
entdo. Decidimos que aquiescer a concepcao prevalente do que constitui uma “boa”
ilustracdo significa a aceitacdo de uma “verdade” imposta, externa, que advém de um
texto ou produto para o qual a ilustragéo se destina e se rege como um colete de forgas.
Como tal, foi necessario repudiar completamente a chamada “boa” ilustragao de forma a
poder expressar o que era visualmente verdadeiro para nos.

Enquanto artistas, consideramos que a ilustragdo pela sua légica de subjugacédo a
mensagem ou produto, pelo
seu caracter acessoério e pelo
seu tempo, que esta sempre
ligado ao tempo editorial
demasiado rapido, oferece
poucas possibilidades formais
e quase nenhumas em termos
de conteudo. O fato de a
ilustragdo estar ligada ao

formato reprodutivel por via de

meios digitais faz com que nao

. o Entre Pdlos
seja capaz de nos restituir a 2013
Sérgio Martins

sensagao da experiéncia ao 70 X 46 cm
Técnica mista, acrilico e linégravura, fotografia e composigéo digital

vivo. No momento em que, um Publicada na revista Trés trés, n°1, Fevereiro 2013
Exposta na exposicao “Entre Pdlos” Mostra de ilustragdo da Magnética

médium como a pintura, entra magazine no palacio Quitela em Lisboa, 2013

na légica digital perde-se sempre o poder que advém do contato direto com os
materiais. O digital ndo consegue traduzi-lo. Embora tenhamos recorrido a auto
representacao durante o periodo em que trabalhamos em ilustragdo, muitas vezes sob
0 auspicio de conseguir alcangar uma solugéo para este problema, o resultado revelou-

se sempre infrutifero.
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Sem titulo Il da série “As Celas”
2013

Sérgio Martins

75x75cm

Acrilico sobre papel fabriano, gravura

Sem titulo Il da série “As Celas”
2013

Sérgio Martins

75x75cm

Acrilico sobre papel fabriano, gravura

Foi entdo que que comecamos a
procurar novas formas de
expressao. O periodo de dois anos
em que tivemos a oportunidade de
nos concentrarmos NO NOSSO
trabalho permitiu saciar a vontade
imensa de explorar e de investigar
varias possibilidades na arte,
catalizando o nosso atual corpo de
trabalho.

Os dois anos de mestrado foram
produtivos quer para 0O nosso
trabalho em atelier, quer para o
aprofundamento de conhecimentos
que proporcionaram uma enorme
vitalidade e riqueza de ideias e,
acima de tudo, um sentido de
histéria da pintura contemporanea
como um todo. Para nés, enquanto
artistas, o contacto com obras do
Expressionismo Abstrato e seus
processos foi fundamental para
criar aquele que é hoje o0 nosso
corpo de trabalho.

Foi neste contexto que surgiu a
série de pinturas As Celas.

Entre As Celas e Size doen(nt)
really matter estdo dois momentos
de profunda exploracdo do
médium - pintura e de
aprofundamento daquele que viria
a tornar-se o assunto do nosso

trabalho, o poder. Cada um destes

momentos ocorre numa relagdo tangencial aos dois momentos que referimos
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anteriormente. Juntos formam o nosso percurso e documentam a gradual mas
consistente evolugédo do nosso projeto.
A primeira série consiste em pinturas em acrilico sobre papel fabriano que
correspondem a um primeiro contacto com os materiais da pintura. Nestas pecas
representamos, genéricamente, espacos fechados em perspectiva, construidos através
de formas geométricas de varias cores em tons pastel e de uma sobreposigcao de varias
grelhas a negro, aplicadas através da técnica de gravura.
Nestas obras, o primeiro passo, depois de cortado e estendido o papel, foi sempre o de
pintar uma primeira camada a negro, seguido de uma camada a branco de forma a
conseguir chegar a uma base de cor cinza. O segundo passo foi a escolha das cores,
normalmente respeitando uma relacdo de complementaridade, que ditava a
composicdo. Estas cores eram organizadas em formas ligeiramente modeladas, usando
a técnica do empasto de forma a dar a ilusdo de perspectiva. Esta ilusdo de perspectiva
era amplificada através da sobreposicdo de varias grelhas, cujas matrizes eram
construidas em papel cartonado, trama de tapecaria e goma laca. Estas grelhas eram
impressas no papel com o peso do nosso corpo deixando assim uma impressao que
nunca era homogénea. O ultimo passo era sempre feito através do recurso a uma
raquelete de serigrafia com a qual marcavamos os limites das grelhas sobrepostas a
negro, arrastando a tinta.
O resultado final era bastante semelhante a imagética que cridvamos em ilustragéo.
Embora a figura estivesse agora ausente, o sentimento de isolamento e claustrofobia
permanecia através da composicdo de uma caixa tridimensional contra um fundo cinza
que retrocedia face as cores que compunham um espaco, no fundo, irracional.
Rapidamente, abandonamos esta forma de composi¢do na medida em que a pintura
nos oferecia o poder de explorar varias possibilidades para o nosso trajeto. Este poder
fez com deixassemos de produzir como reagdo a uma condigao externa, imposta pelo
vinculo a mensagem caracteristico do trabalho em ilustragdo ou por uma busca utdpica
por um contacto com os materiais
Foi neste momento em que nos apercebemos que, através da pintura, estavamos livres
para poder expressar o que era visualmente verdadeiro para nds, que conseguimos
disponibilizar-nos para um trabalho de profunda investigagdo e exploragdo do médium
pintura. Comegamos por ponderar qual seria o significado da pintura nas suas
qualidades mais primarias e a interrogar-nos sobre aqueles que s&o 0s seus

ingredientes. Consideramos que ha todo um significado de um trabalho muito apurado
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sobre a cor. O que nos fascina na pintura, numa perspectiva mais primaria, € uma certa
luminosidade, um certo brilho, um certo trabalho ou técnica sobre a matéria. A relacao
entre a primeira fase d’As Celas e este segundo momento do nosso trabalho € bastante
aparente na medida em que a cor se constituiia como um dos aspetos mais
importantes, juntamente com as tintas e, mais tarde, a composi¢cdo. O nosso trabalho
neste segundo momento é essencialmente sobre a cor e toda a poética parte dela.

Apercebemo-nos que ao experimentar algo antecipamos o resultado, embora, na
realidade, nunca saibamos o que acontecera com certeza. Ou seja, a melhor decisao
nesta altura foi acabar com as barreiras da antecipagao e deixar que o trabalho se auto-
manifestasse para que fosse este a suscitar as questbes, demandas e exigéncias.
Como artistas devemos atendé-las e deixar que aconte¢cam. Quando nos afastamos e
olhamos para a pintura, surpreendemo-nos. Ndo devemos calcular mas devemos estar
atentos para o que estd a acontecer, o que evolui quando estamos no exercicio do

nosso trabalho. E a nossa crescente experiéncia que dita as nossas ac¢des ao invés de

Estudo de cor e tinta |

2014

Sérgio Martins

41 x 30 cm

Acrilico, Aguarela, Guache, Pastel de Oleo, Pastel Seco sobre Papel Fabriano
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sermos controlados por uma ideia sobre o que estamos a criar.
Nesta segunda fase ndo sabiamos sobre o que era qualquer trabalho até o pintarmos,
uma estratégia de libertagdo de constrangimentos para uma melhor e mais frutifera
exploragdo do médium. Recusamos, rigorosamente, expressar um tema, assunto ou

conteudo, tudo o que, para nds, era estranho a imagem per si, a nao ser o fascinio pela

cor e pelo ato de pintar. Nao existia uma relagao intencional entre algo que podiamos

Estudo de cor e tinta Ill

2014

Sérgio Martins

] 37x29cm

Acrilico, Aguarela, Guache, Pastel de Oleo, Pastel Seco sobre Papel Fabriano

ver e o que acabava por surgir na pintura. Existirdo sempre associacdes diferentes para
cada pessoa que, obviamente, partirdo da experiéncia prépria de cada um mas nao era
isso que nos interessava.

Arriscavamos fazer o pior trabalho que podia acabar por ser o melhor trabalho. Acima
de tudo e ao longo do nosso percurso artistico, 0 processo € sempre um processo de

descoberta: fazemos algo e vemos o que acontece. E um processo de decisdo. Acima
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de tudo queremos surpreender-nos. O mais importante era o nosso interesse pelo
comportamento dos materiais e das cores. O atelier torna-se numa espécie de cozinha
onde sdo necessarios ingredientes, receitas e quantidades e onde é necessario ter
competéncias. O que nos interessava, nesta altura, era aprender e reforgar estas
competéncias prestando atencdo aquelas que eram as reagdes das matérias. S6 assim
conseguiriamos estar em condigbes de nos apercebermos do nosso assunto e
expressa-lo.
As primeiras pinturas Estudo de cor e ftinta, ja no segundo semestre do mestrado, sé&o
uma exploragéo experimental das possibilidades inerentes ao uso da cor e de diferentes
tintas e materiais. Mesmo assim, estabelecem-se como a esséncia da base estrutural
para o desenvolvimento do nosso estilo de pintura. De forma a assegurar uma
intensidade de investigagdo do meédium pintura, sacrificdamos os compartimentos
representados n’As Celas, a favor de uma composi¢cdo baseada num automatismo livre
e no uso da cor de forma a investigar varios efeitos policromaticos mais complexos do
qgue a relagao cromatica de complementaridade utilizada n’As Celas
No seguimento da nossa investigacdo observamos a afirmagdo gradual de uma
superficie mais pincelada e com uma maior atengdo a composicao criando uma
sensagao estatica com as formas que parecerem flutuar sobre a superficie. A cor
também se torna menos pastel, mais saturada, mais modulada e muito mais brilhante
através do uso da tinta acrilica pura, sem adicdo de branco como era n’As Celas.
Além de revelar o nosso fascinio pelo pigmento, pela cor na sua expansao sensual,
estes Estudos sobre cor e forma, sao caracterizados por um ressurgimento da grelha
mas de uma forma erratica, menos organizadas numa relagédo horizontal/vertical. Tanto
os emaranhados a negro como, agora também, de cores vibrantes revelam uma
evolugcdo de uma linguagem figurativa, frequentemente, ligada a grelha e a perspectiva
no caso d’As Celas para uma nova composi¢gao que nao esquece, completamente estes
elementos. Estes estdo muitas vezes inscritos na memdéria através da sobreposi¢cédo de
planos e formas constituidas por emaranhados ruidosos que sdo reminiscentes da
grelha. Constatamos, entdo, que em qualquer ponto da produgéo artistica ha uma
semantica, um significado do tipo temporal. E, portanto, cada obra carrega a memoria
inscrita do passado, das técnicas do passado. Concluimos que a pintura nio é, por isso,

imével mas representa uma metamorfose que esta inscrita ao nivel temporal.
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Estudo de cor e forma VI

2014

Sérgio Martins

33x27,5cm

Acrilico, Pastel de Oleo sobre Papel Fabriano

E a partir desta nova e vigorosa bagagem de experiéncia e conhecimento, cada vez
maior e mais profundo, sobre o médium pintura que nos permitimos seguir para a
terceira fase de amadurecimento do nosso trabalho.

No inicio do primeiro semestre do segundo ano do mestrado propusemo-nos continuar

a desenvolver e apurar o nosso trabalho efetuando algumas alteragbes, comegando
pelo suporte.
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Estudo de cor e forma V

2014

Sérgio Martins

32,5x35cm

Acrilico, Pastel de Oleo sobre Papel Fabriano

A passagem do papel fabriano para a tela foi uma alteragdo deveras importante para a
resolucdo de um problema que vinha, cada vez mais, a tornar-se evidente no nosso
trabalho. A fragilidade que o papel importava a nossa pintura ndo permitia que
desenvolvéssemos, plenamente, a nossa investigacdo. Haviamos exaurido as
possibilidades do papel enquanto suporte para a nossa pintura, ao ponto de este

apresentar barreiras que comegavam a tornar-se distrativas do nosso trabalho. Até este
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momento os nossos trabalhos tinham sido desenvolvidos sempre sobre papel e, como
tal, as suas dimensdes eram sempre reduzidas, o que, também, se tornou num factor
de limitacdo que necessitava de ser atendido. Para ultrapassar estas fragilidades e
continuar a explorar a pintura precisavamos de algo mais forte, mais resistente. A tela
como suporte permitiu-nos alterar as dimensdes, a escala da nossa pintura,
expandindo-a, mas também se revelou como um suporte detentor de uma miriade de
novas demandas e possibilidades estéticas e técnicas, algo que condizia perfeitamente
com o nosso temperamento exploratério.
As primeiras pinturas que surgem apos estas alteragbes ndo sé representam uma
primeira abordagem e reconhecimento de uma nova superficie e escala, que passa a
ser possivel com a tela, como, também, marcam uma alteracdo em relacdo a nossa
atitude, que até agora fora sempre regida, acima de tudo, por uma investigagdo formal
do médium pintura.
Até entdo, o nosso trabalho esteve sempre ligado a corporizacdo de uma esséncia
interior do médium e, esta ligagdo, tem uma tendéncia para abracar a abstrac&o. Fato
que nos levou sempre a questdes sobre qual seria a melhor expressdo do mesmo mas,
também, de como poderiamos manipula-lo.
O resultado foi sempre uma experiencia singular e sensitiva que ndo estava direcionada
a outro fim que ndo essa experiéncia em sim mesma, mas nesta altura procuravamos ja
algo maior. Acima de tudo, a utilizagcdo do médium poderia agir como guia para moldar
uma expressao que se traduzisse numa busca por experiéncias que nado s6 fossem
sensitivas como também emocionais. Considerando este aspeto, a qualidade dos
materiais ou da sua manipulacido seria irrelevante se ndo expressasse qualidade de
emocao. A cor, até entdo, fora sempre o veiculo primordial de expressao de emocao.
Como fomos eliminando quase tudo da nossa pintura com a excegao de algumas cores
e, talvez, algumas formas, foi sempre necessario fazer com que estas cores e formas
que usamos, carregassem tudo o que queriamos expressar. Uma necessidade que,

apesar do esforgo, acabou por continuar a persistir.
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Sem Titulo I

2014

Sérgio Martins

80 x 80 cm

Acrilico, Pigmento e Tinta Aquosa sobre Tela
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Sem Titulo |

2014

Sérgio Martins

80x80cm

Acrilico e Pigmento sobre tela

E entdo que chegamos & quarta fase de amadurecimento do nosso trabalho, o
momento em que comegamos a utilizar, amiude, uma colecdo de fotografias e
videogramas de conteudo erético e/ou pornografico dos anos de 1960, 70 e 80 como
inspiragcao ou ponto de partida para as nossas pinturas. Uma das caracteristicas destas
imagens, que fomos recolhendo ao longo de varios anos, é a sua variedade cromatica.

Na nossa opinido, estas imagens nédo tém de se confinar a um pensamento verbal ou a
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fatos Opticos pois a nossa questdo centra-se na possibilidade destas imagens
suportarem qualidades emocionais.
A primeira série de pinturas Size does(n’t) really matter é feita a partir destas imagens
da nossa colecdo que nunca entra no atelier de forma fisica mas que é levada na
memoria. Memdrias em que a cor € a caracteristica que mais perdura e que transmite

emocao e excitacdo. E esta excitacdo que nos leva a pintar de uma forma muito rapida.

LR
Triptico Size does(n’t) really matter |
2014
Sérgio Martins
100 x 70 cm
Acrilico e Pigmento sobre tela

Com estas pinturas a nossa linguagem torna-se semi abstrata e caracterizada pelo uso
de cores vivas e gestualidade. Usamos a cor como veiculo para a expressdo de
emocao e o gesto como forma de ligar estas emogdes a uma nogéo pessoal de poder,
de algo que &, inerentemente humano e primordial.

O falo torna-se na figura metaférica, o ponto de partida para o nosso assunto, o poder.
A nossa questao principal com estes trabalhos é um reflexo de todo 0 nosso percurso e
centra-se na possibilidade da pintura, enquanto literalidade, se tornar um objeto
expressivo de um poder transformador que se relaciona com o poder metaférico e
magico que esta ligado ao phallus e ao fascinum, o qual analisamos no Capitulo | — Falo
como metafora.

Através de um extensor e uma trincha desenvolvemos uma primeira série pinturas com

o titulo de Size Does(n’t) really matter. Estas pinturas representam um exemplo da
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transferéncia direta de uma inspiragdo espontdnea. Nesta série exploramos a
possibilidade do processo de pintura ser encarado como escrita automatica revelador
do nosso pensamento plastico. Conseguimos, assim, restaurar uma pintura mais pura
de revelagdo. E assim que assumimos o principio de que primeiro vemos e s6 depois
entendemos, que sentimos e s6 depois analisamos, que participamos e sé depois
apreciamos. O Phallus torna-se o mistério “primitivo”, o simbolo metaférico do

verdadeiro poder da pintura.

Poliptico Size does(n’t) really matter |
2014

Sérgio Martins

120 x 70 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela
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Capitulo IV - Projecto “Size Does(n’t) Really Matter”

As nossas pinturas apresentam-se com ideogramas - caracteres e simbolos que
sugerem ideias de forma direta - sem expressar o seu nome. Adoptamos o termo
ideograma para nos referirmos as nossas pinturas mais recentes por uma necessidade
de distanciamento de uma linguagem figurativa caracteristica do nosso trabalho
anterior, a primeira parte das séries Size does(nt) really matter. Foi, portanto,
necessario desistir de uma forma de representagdo quase ilustrativa do “fascinum” de
maneira a estarmos livres e disponiveis para expressar o que € visualmente importante
para nés. Como explicamos no Capitulo Ill — Percurso, ao longo do nosso trajeto, foi

necessario abdicar de varios elementos a medida que progredimos no nosso trabalho.

Triptico Size does(n’t) really matter |
2014

Sérgio Martins

100 x 70 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela

O nosso trabalho de pintura figurativa chegou a um ponto em que as possibilidades
formais estavam a tornar-se cada vez mais escassas, e como tal, foi necessario
descarta-las. Assim, dividimos as séries Size does(n’t) really matter em dois grupos: o
primeiro, mais ligado ao figurativo e o segundo mais abstrato ( ldeogramas ). Nesta
segunda parte das séries Size does(n’t) really matter as referéncias falicas séo
residuais e abstratas quando comparadas com o0 nosso interesse numa abordagem

mais direta e representacional dos trabalhos anteriores.
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Phallites - Size does(n’t) really matter Il
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Sérgio Martins

210 x 150 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela

77



Size Does(n’t) Really Matter
Sérgio Martins

Com os ideogramas o membrum virile isolado é substituido por simbolos removidos de
um sistema cultural, de um inconsciente coletivo. O que faz com que nao dependam de
um contexto ou tecido conetivo que as ligariam a uma visao toldada pelo falocentrismo
do phallus como um simbolo do poder patriarcal metaférico. Pelo contrario, estas
imagens ideogramaticas tornam-se sinais sem codigo partilhado.
A introducdo de formas mais ligadas ao ideograma s&o necessarias, primeiramente, por
razdes pictoricas e brotam de uma associagéo livre e um desejo de maior automatismo,
mas também s&o um estimulo para um vocabulario de imagens novo e vital. Uma vez
cristalizados na tela, os ideogramas tornam-se uma féormula fecunda de trabalho. Eles
oferecem-nos varias alternativas: as formas podem estar separadas e perceptiveis uma
a uma ao longo da superficie da tela ou podemos subverté-las através da cor e da
sobreposicao, distorcendo a percepgao das formas.
Com as séries Size does(n’t) really matter emergem duas caracteristicas no nosso
trabalho: a constante referéncia ao phallus através da verticalidade das pinturas, da
insinuagao do simbolo que se reconhece como sinal de masculino (embora inserido em
todo um contexto onde se encontram outros sinais inventados e que nao fazem parte de
um codigo partilhado) e do uso de camadas de tinta sobrepostas, como véus que
cobrem a camada precedente na qual existem formas félicas; e uma contragdo das
margens da tela estabelecendo um fundo que cria um perimetro para as formas que
pintamos, os ideogramas.
Juntamente a adopg¢do do ideograma veio o desenvolvimento das pinturas de grande
formato que acomodam todo o nosso corpo, sdo envolventes e provocam um impacto
do inequivoco. Nunca comegamos uma pintura com um desenho preparatério. A nossa
vontade de deixar que a experiéncia guie o nosso progresso induz um sentimento de
espontaneidade que tende a prevenir a estagnagcdo, um dos perigos dos trabalhos de
grande escala. O nosso objetivo € que a pintura seja vista e sentida como uma
entidade, uma imagem unica. Por isso, o impacto imediato que advém da escala é
muito importante.
Ao longo no nosso percurso, fomos aumentando a dimens&o das nossas pinturas, quer
em escala quer em conceito, culminando nesta segunda parte das séries Size does(n’t)
really matter. Ao passar da figuragcdo para o uso de formas ideogramaticas sem um
cédigo partilhado favorecemos uma expresséo simples de um pensamento complexo. A
expressao figurativa e literal do phallus como associado a representagdo do poder no

masculino, observavel nas primeiras séries, foram substituidas por expressodes

78



Size Does(n’t) Really Matter
Sérgio Martins

ideograficas do phallus, ampliando o seu sentido. Através desta redugao e simplificacao
de formas, alcangamos uma pintura que evoca uma maior complexidade e sensacao de
absoluto, abrindo caminho para um confronto entre as interpretagdes do phallus como
simbolo do poder patriarcal - ligado a sua conce¢do como duplo do pénis - e a de
phallus como um simbolo que potencia a capacidade de apreensdo de novas ideias e
configuragdes, o phallus ponto de partida para um pensamento plastico que se
desenvolve em torno do termo poder. Acima de tudo queremos demonstrar a
possibilidade da pintura, através dos seus modos expressivos proprios, veicular
sentimentos e emogdes incomunicaveis através dos codigos verbais.

Embora o ato de pintar seja conscientemente disciplinado, esta racionalidade é
temperada por uma consciéncia intuitiva. A nossa abordagem a tela n&o é planeada e a
nossa acao na sua superficie € sempre uma experiéncia Unica e imprevisivel. Desde a
escolha da cor, a diregdo da pincelada e ao gesto que a medeia, a aceitacdo da
surpresa e do acaso na aplicagédo da tinta resultam de decisbées por impulso. Como ja
referimos anteriormente o nosso processo de pintura é sempre de descoberta. Fazemos
algo e observamos o que acontece. E um processo de decisdo sempre baseado na
intuicdo, na espontaneidade e na experimentacdo, o que nos previne de chegar a um
ponto de estagnagdo. E um processo que esta entrelagcado com a revelacdo pessoal. O
uso de uma linguagem ideogramatica advém da introspecéo, da associacgdo livre e do
automatismo. A pintura é uma auto descoberta, € através do ato de pintar que
chegamos a imagem final.

Neste sentido, a captura do imediato é, sem duvida, a condigdo mais essencial da
criacao artistica. Temos de ser capazes de agarrar a primeira faisca de inspiragao no
momento em que esta emana e fixa-la na tela com o pincel. O problema é reter o
reflexo do feito divino da nossa inspiracdo na esséncia do nosso trabalho, porque
sabemos o quanto esta é fulminante, surge da noite, e deve ser expressa como a forga
incandescente de um vulcdo que entra em erupcdo. E a “primeira visdo”, o contudo que
queremos transmitir através do nosso trabalho. Como tal, a pintura apresenta-nos um
estranho paradoxo, magnifico e terrivel que tenta e tortura a imaginagao criativa. Nao
pensamos que seja injusto que o processo de pintura direto e imediato, que acontece
quando pegamos num pincel e ele se torna uma extensdo de nds, seja um meio
imperfeito e aterrador. Este método, em que pegamos no pincel, o mergulhamos na
tinta, que, com um, dois ou trés gestos transferimos esse fluido para a superficie plana

da tela, que somos obrigados a quebrar este esforgo, a fazer um intervalo e a afastar-
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nos deste processo, de forma a poder olha-lo, examina-lo e preparar o passo seguinte,
apresenta algumas imperfeigdes. As vezes s&o insignificantes, outras monumentais.
Qualquer disciplina artistica necessita de ferramentas cada vez melhores e as da
pintura sdo dotadas de uma capacidade caprichosa de mutabilidade. E necessario
ajusta-las e manipula-las e perceber a sua extensa flexibilidade, é esta que exige uma
grande capacidade de concentrac&o para a sua manipulagdo por parte do artista. Para
que esta seja possivel € necessario um conhecimento, cada vez maior, das técnicas e
das ferramentas. Cada uma esta ligada a outra de tal forma que, qualquer desvio,
menor ou maior, a qualquer ponto do processo ou itinerario - da escolha das
ferramentas, ao gesto que materializa a ideia - pode arruinar todo o esforgo. Esta ruina
€, para noés, o lugar do intervalo, o lugar do afastamento, avaliagao e planeamento do
proximo passo no processo de pintura.
Para triunfar sobre estas complicacbes apresentadas pela pintura devemos, enquanto
artistas, aceitar a inclusdo de qualquer forma que nos permita abdicar desta paragem
no processo, deste corte na fluidez do que esta acontecer de uma forma natural e
impulsiva. A importancia da transferéncia da imagem que nos surge para a tela é da
maior importancia para nds, é a nossa verdade. E aceitamo-la como é. Modifica-la seria
falsifica-la. Sempre que nos afastamos da tela e a olhamos, observamos e avaliamos o
que materializdmos. Quanto mais manifestamos e nos afastamos, mais corrigimos.
Emendas essas que alteram exponencialmente a nossa imagem, a nossa verdade,
criando uma imagem de distragdo.
Naturalmente, esforgamo-nos para ultrapassar esta dificuldade, esta barreira. Aceitamo-
la como um desafio lancado. Acreditamos que a pintura pode ser um meio de reter o
nosso momento, como uma “arma” que desafia o implacavel intervalo, esse corte
abrupto na fluidez do nosso processo de materializagao das ideias.
Ultrapassar esta barreira ndo seria possivel, se ndo por um regresso, deliberado, a
simplicidade, a relacao direta entre pincel e artista, questionando-nos: Como podemos
pintar sem ter de nos afastar? Como podemos ver a imagem que materializamos ao
mesmo tempo que a materializamos? Ou, como podemos fazé-lo sem perder a ligagao
com o trabalho?
Precisamos de nos livrar do corte e para o eliminar vamos ter de nos afastar da
superficie da tela. Esta distancia faz com que seja possivel ver todo o processo de
materializacdo ao mesmo tempo que este acontece. O recurso a um extensor foi a

resposta que encontramos. O extensor permite-nos pintar sem interrupgdo, sem
80



Size Does(n’t) Really Matter
Sérgio Martins
intervalos, sem cortes. O extensor ultrapassa a barreira que nos impede de falar a
nossa verdade sem distragdo. E o utensilio que se torna uma extensdo de nés, que nos
liga ao pincel, que nos liga ao nosso trabalho. Ao exagerar o intervalo espacial entre
nés e o nosso trabalho conseguimos, ndo s6, contornar a necessidade de parar e

avaliar mas, também, abrir a porta para uma nova e excitante linguagem gestural.

Phallites - Size does(n’t) really matter Il

2014

Sérgio Martins

210 x 150 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela, madeira, trincha
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O uso desta prétese simples liga-se intimamente com as séries de pintura intituladas
Size Does(n’t) really matter na medida em que o proprio objecto se torna numa
fisicalidade da ideia. O extensor € uma materializagao da metafora do Phallus, enquanto
poder masculino. Um Phallus fisico da nossa mente que, de uma forma que nao é
direta, nos permite estabelecer uma relagdo com o nosso trabalho de uma forma ativa,
viva e real. O que nos levou a esta resposta foi a nossa atitude de experimentagao e
investigagao, pratica e teorica.

A limitacdo extrema das formas através dos ideogramas faz com que estas adquiram
uma forga sugestiva que faz eco e que se desenvolve na imaginagéao, indefinidamente.
Esta forma de expressdo pode ultrapassar a estética e tornar-se uma experiéncia,
apenas possivel através do extensor.

O uso da cor sempre foi uma caracteristica do nosso trabalho. Considera-mos-nos
coloristas. Desde o uso de tons pastel nas séries As Celas as séries ideogramaticas
Size Does(n't) really matter, uma das nossas preocupacgodes foi sempre o aperfeicoar do
conhecimento do valor da cor. Pinturas como Adéo e Eva, Ithyphaloi ou Phallephoria
apresentam um claro enriquecimento e complexidade das cores. Uma prova de um
aperfeicoamento gradual, ao longo do nosso percurso, que brota de uma investigagao
sobre a relagdo e interacdo das cores sobre a superficie da pintura. Queremos
expressar a maior intensidade da cor, revelar as suas qualidades, torna-la expressiva,
ao mesmo tempo que queremos evidenciar um certo carater imaterial que a cor pode
ter, de forma a que a cor exista enquanto sensagao e veiculo que carrega nuances nao
necessariamente inerentes a cor mas que sado realgcadas através da sobreposigao.
Estamos conscientes da amplitude tremenda do poder da cor e utilizamo-la a nosso
favor. Sejam em tons mais claros ou mais escuros, as nossas cores incorporam sempre
um elevado grau de luminosidade, sdo muito solares, especialmente nas séries Size
Does(n't) really matter onde favorecemos cores como o rosa, o verde ou o amarelo que
oferecem ao fundo uma capacidade de brilho e iluminagdo. Enquanto as cores dos
fundos sdo brilhantes e intensas sao contrabalangadas pelas formas ideograficas a
negro. A escolha das cores sempre foi sujeita a uma abordagem disciplinada e racional,
embora, a certa altura, a intuicdo se torne operativa também, e a escolha de certas
cores pode ser ditada por impulso. E neste ponto que a emocdo se apodera da
racionalidade. Usamos a cor em termos de qualidade emocional, como um veiculo para
as emogdes e as emogdes sdo tudo aquilo que experienciamos ou pensamos. A cor

nao é apenas um elemento estético, € um agente da expresséo, ele exerce poder.
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Adao e Eva - Size does(n’t) really matter Il
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210 x 150 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela
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Ithyphalloi - Size does(n’t) really matter Il
2014

Sérgio Martins

210 x 150 cm

Acrilico e Pigmento sobre tela
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Phallephoria - Size does(n’t) really matter Il
2014
Sérgio Martins
210 x 150 cm
Acrilico e Pigmento sobre tela
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A superficie das nossas pinturas &, também, um elemento expressivo no nosso
trabalho. Existem areas onde utilizamos a técnica do empasto e outras onde a tinta é
aplicada numa camada muito fina de forma a alcangar um efeito de contraste entre o
empasto opaco e a mancha translucida. A tinta com que sdo pintados os simbolos é
tratada de forma pesada e vigorosamente aplicada para que crie salpicos. Aceitamos a
técnica dos salpicos ou splatter por carregar um sentido inerente de espontaneidade. E
aqui que o ato de pintar, a forga fisica do corpo, € mais aparente. Ndo somos pintores
de acdo mas manifestamos, claramente, o prazer de manipular a tinta, regozijando na
natureza viscosa do pigmento ou no espalhar da tinta numa camada translucida. O que
procuramos € uma sensag¢ao de movimento que, por vezes, pode ser violento, rapido ou
erratico através da qualidade energética das linhas que permite os salpicos que, por sua
vez, sugerem forcas em movimento. As texturas, geralmente, demonstram uma
preocupagao em relacdo a uma superficie mais polida. A qualidade sensual da tinta
serve 0 proposito de enfatizar a intengdo expressiva da cor. A sensagao imediata &
tactil, representa uma abertura a uma reacéo e atracdo primarias que é acougada por
uma experiéncia visual.

O nosso escopo é sempre o de criar imagens que possam conter significados em
termos de emogao. Somos guiados pelas nossas emogdes que se desenvolvem a partir
de varias associag¢des individuais e subjetivas. Enquanto artistas, relacionamos a arte
com a experiéncia mas olhamos para dentro com a preocupag¢ao da auto descoberta.
Uma vez libertos de uma necessidade de comunicar pelos métodos tradicionais,
revelamos um mundo de reflexbes altamente pessoais. Sem os obstaculos do
pensamento baseado no androcentrismo, aceitamos a expressdo subliminar e
abragamos as manifestagdes psicologicas da cor e da forma. As nossas pinturas séo
equivalentes a forgas interiores mas também s&o imagens de experiéncias e ideias.
Corporizam a resolugao, o conhecimento e o trabalho arduo que sustentam o nosso

percurso e condi¢cido de artistas.
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Capitulo V — Conclusao

Como um duplo simbdlico para o pénis, o phallus representa a base biolégica do poder
masculino. Contudo, ao considerarmos esta concepc¢ao de phallus percebemos que o
carater repressivo deste termo tem sido, talvez, sobrestimado. Embora reconhegamos
que as representacdes masculinas sdo em muito menor quantidade do que as
femininas ao longo da histéria da arte, com o phallus 0 mesmo néo se passa. O phallus,
como afirmou Jane Gallop, esta por toda a parte pois este € um simbolo de poder que
Michel Foucault afirmou igualmente “vir de toda a parte”, embora este nao pertenga a
ninguém. O homem, apesar de ter o atributo de um pénis ndo tem o phallus, assim
como a mulher ndo o tem. O phallus é poder e o poder ndao é possuido mas sim
exercido. O phallus é representacédo de poder. Esta representacédo tem surgido na arte
ao longo da histéria através de leis e canones contidos tanto no Homem de Vitravio de
Leonardo Da Vinci como na sensualidade e erotismo da Olympia de Manet, quando pée
em causa o “privilégio” masculino do olhar sobre o feminino.

Ha uma relagao de simbiose evidente entre os conceitos de metafora, poder e phallus.
O phallus pode ter um potencial metaférico que ultrapassa a visdo do mesmo enquanto
duplo do pénis, de 6rgao sexual e generativo masculino. Ao acreditamos que o phallus
pode ser um objeto de medo, de excitagdo ou de fascinio concluimos que nao &,
simplesmente, uma expresséo repressiva ou mesmo negativa de poder.

Phallus estd ligado também ao Fascinum que significa a simultaneidade de falo e
“espirito magico”. A pintura também possui um “poder magico”, um poder transformador
que advém das qualidades plasticas da superficie e até dos instrumentos capazes de as
produzir. O verdadeiro poder da pintura é aquele que lhe permite transportar o
observador para um outro dominio fisico, psicolégico e espiritual, uma outra dimensao
metaférica, quer através da escala, da cor, ou outros dos seus atributos .

A metafora presente no nosso trabalho é precisamente esta: a possibilidade do phallus,
enquanto representagao de poder, poder ser exercido através da experiencia pictorica.
Nao falamos de um poder patriarcal que esta ligado a representacgéao literal de “pénis”,
representacdo esta que tem surgido ao longo da Historia ocidental cristd muitas vezes
em imagens de forma timida, escondido por detras de véus, de robes, de corpos ou
através das convencionais representacbes femininas, mas vemo-lo aqui como um
simbolo que capacita a apreensdo de novas ideias e configura¢cdes em torno da ideia de

poder.
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E neste contexto que surge o nosso trabalho de pintura. A utilizagdo que fazemos do
phallus no nosso trabalho € a de catalisador de um pensamento plastico que se
desenvolve em torno da complexa ideia de poder através, do uso da cor do aumento da
escala e da continuagao de uma atitude exploratoéria do proprios instrumentos de pintura
de modo a testar os seus limites e possibilidades.

Na pintura o tamanho (Size) tem um papel fundamental no auxilio da determinagao da
forma como esta se impde no espaco, logo da sua magia. Nao sé o tamanho mas
também o “fazer” (Does) tem uma importancia notéria porque é através da pratica da
pintura que conseguimos chegar a um processo de revelacdo do imprevisivel, do
inesperado e do novo. E € com os materiais (Matter) da pintura, que cumprimos aquele
que é o nosso assunto. Constatamos através deste projeto que a grande escala, por si
s6, ndo significa, uma pintura poderosa. O poder de uma pintura encontra-se numa
eficacia produzida por iniUmeros fatores tais como as qualidades plasticas da superficie
(cor, textura, etc.). Estas sdo produto de produto do médium particular do pintor no qual
os instrumentos e os materiais tém a sua enorme relevancia. A escala é muito mais do
gue apenas o aumento do formato fisico, € acima de tudo uma operacao de conteudo.
O grande formato é uma ferramenta necessaria para cumprir determinados aspectos de
conteudo que o artista deseja imprimir a sua obra. Entre a literalidade da escala e a
subjetividade do conteudo poder-se-a dizer que, paradoxalmente, Size does(n’t) really

matter [O tamanho (n&o) importa, N. Do R.].

Embora tenhamos ja uma base fundamentada de elementos que nos permitem analisar
0 poder enquanto assunto central no nosso trabalho, sabemos que a complexidade e a
concentragao que este exige ira continuar a oferecer-nos mais possibilidades no futuro.
Nao podemos correr o risco de estagnar e entregar-nos a uma mera imitagéo ou cépia
do nosso proprio trabalho. O nosso assunto é complexo o suficiente para termos a
certeza de que as possibilidades formais e plasticas que nos esperam no futuro formam
uma miriade ampla de trabalho que estamos dispostos entusiasticamente a perseguir e

concretizar..
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