207

“MARGARETHE” E O DINAMISMO
OPTICO-HAPTICO-
PROPRIOCEPTIVO
NA CRIACAO, CONTEMPLACAO
E INVESTIGACAO PICTURAL

José Quaresma

“My paintings sometimes they change, you know [...].

I was growing up in a farmer milieu, surrounded by
farmers and cows [...]. I was allways interested not to
use color as illusion but as material, that it would mean
something to me {..]. I discovered straw is a wonderful
material. [..] I learned something about the meaning
of the material. Beacuse I think. That in the material there
is already the spirit. So I made straw spiritual.”

Anselm Kiefer, Comunicagdo no San Francisco Museum of
Modern Art, abril de 2016.

“[..] Lintimité picturale du tableau (et du spectateur). La
ol1 sa pensée (pour nous) prend corps
— de peinture.”

Bertrand Rougg, “La pensée des peintres”, p. 121.

Comecemos pela Margarethe de Anselm Kiefer. Envolvidos pelo
espaco de recepcio da obra — entretanto transformado, devido a
simples interposi¢éo do trabalho do pintor alemao — e assimilando
a propagac¢io matérica e simbdlica da pintura, tentar-se-d encon-
trar adequacgio entre a nossa intengio e a espessura de Margarethe.
Numa conversa publica ocorrida no MoMA de San Francisco, em
abril de 2016, Anselm Kiefer, rodeado por pinturas suas, com des-
taque para aquela que aqui é visada, revela-nos os detalhes acima
citados sobre 0 seu envolvimento na materialidade e na fluidez
dos processos pictoricos. Vejamos os elementos que sao aludidos:
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(a) pequenas “mudancas” fisicas e morfoldgicas verificiveis no
objecto pintura; (b) “cor” assumida como “matéria” e nio como
ilusdo para simular os objectos e os espagos que nos rodeiam; (c)
enfatizagdo da “palha™; (d) investigagdo dos sentidos intrinsecos
aprépria matéria; (e) “espiritualidade” como um desses sentidos.
Efectivamente, trata-se de uma superficie com multiplas camadas
de substéncias que se entrelagam, que se alteram reciprocamente
aquando do seu encontro no espago pictural criado por Anselm
Kiefer, algumas dessas alteragdes previstas para momentos pos-
teriores ao tempo da sua realizacdo. Ainda que a experiéncia ndo
seja inteiramente imersiva nem seja possivel uma incorporagdo na
materialidade desta obra de pintura — no sentido de uma incor-
poragio fisica e sensivel no interior do espaco da obra —, tem a
intensidade e as caracterfsticas para as quais pretendemos chamar
a atengio neste texto. A afirmacio do pintor traz indicacdes que
participam inteiramente do dinamismo dptico-haptico-proprio-
ceptivo mencionado no titulo do nosso texto, contribuindo para
compreender alguns aspectos da deambulagio labirintica por uma
pintura, Oportunamente retomaremos a experiéncia pictural de
Anselm Kiefer. De momento, permitam-nos esclarecer o sentido
de propriocepgdo no contexto da assimilag¢do pictural, assim como
a dimensio dptico-hdptica que 3 mesma se interliga. No meio
de uma instalagdo pictural ou perante uma obra de pintura ten-
dencialmente tridimensional, a nossa actividade interssensorial
intensifica-se 20 ponto de a assumirmos de modo integral, per-
manecendo embebidos na situagio artistica criada, ressentindo-a
nos seus multiplos aspectos, alguns dos quais: o espago real da
imerséo, 0 espago plastico engendrado, a assimilagdo dptico-hdp-
tica das matérias concretas, também das matérias e das formas
sugeridas, entre outros elementos das linguagens artisticas. Se a
situacio pictural em andlise for plenamente instalativa, a assimi-
lagdo dtico-hdptica {que entrelaga sinestesicamente, directa ou de
forma diferida, o ver e o tocar) torna-se mais abrangente e dinimi-
€a, ou seja, devém exterocetiva, mas igualmente propriocetiva, tal
como refere Charles Sherrington na obra Integrative Action in the
Neruvous System: “[...] os trés campos de percecio, extero-ceptivo,
intero- ceptivo, e proprio-ceptivo [...]'. Estas camadas da sensibi-

1 “[.-] The three fields of reception, extero-ceptive, intero-ceptive,
and proprio-ceptive {..].", Charles Sherrington, The integrative ac-
tion of the nervous system, New Haven, Yale University, 1920, (12
ed.1906), p.114.
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lidade servem-se dos aferentes dos estimulos da visao, tato, olfa-
to, paladar, e audi¢do (a camada extero-ceptiva), tratam dos esti-
mulos mais viscerais da regulacio e da nutri¢io do organismo (a
mais intero-ceptiva), e ainda dos estimulos internos relacionados
com 0s movimentos corporais aquando da imersio integral numa
experiéncia de instalagio pictural. Como se pode inferir do enca-
deamento que estamos a realizar, nio nos ocupamos destas trés
camadas da sensibilidade para fins de morricidade humana, nem
de percepcdo visual tout court, mas redimensionando-as estética
(no sentido da sensibilidade artistica) e plasticamente.

Recomecemos pela seguintes constatagdes que nos irao,
pouco a pouco, conduzir ao enigma dptico-haptico-propriocepti-
vo: o mundo estd sobrejuncado de obras de arte e de situagGes ar-
tisticas, ndo sendo menor a densidade de discursos sobre a vontade
artistica, os procedimentos das artes, a recepgao e a interpretagio
plural daquelas obras, a institucionalizagio das mesmas ou ten-
tativas no sentido contrdrio, as “vampirizagbes”, as apropriacdes
mais transparentes, a remediacio tecnoldgica de objectos de arte
existentes, todas as formas de disseminagao analdgica e digital,
entre muitos outros contributos que entram na constante recoms-
posicio do mundo da arte. E igualmente consabido que em todas
as tipologias de discursos sobre as artes encontramos verdades em
elaborag¢io sobre o hdptico, querelas desejadas e indesejadas sobre
o visivel e o invisivel, espago propicio 4 retdrica plastica e inter-
medial sobre a visualidade e a invisualidade. Mas também evasio
a estes excessos, procura do vazio com obras pldsticas e textos
(Malévitch, Rodchenko, Ad Reinhardt), enfatizagio do segredo e
do siléncio (como sugere Mel Ramsden na sua Secret Painting, de
1967, “The content of this painting is invisible: the exact character
and dimension of the content are to be kept permanently secret,
known only to the artist™), entre outras atitudes conotadas com o
pensamento criativo.

Ora, ao considerarmos alguns destes “sintomas” do labor
artistico pensamos ser necessario continuar a desenvolver um es-
forgo critico sobre a nogio de visualidade e outra que, entre 0s seus
feixes, plena de subtileza, se lhe subtrai, isto &, a invisualidade,
para evitar reificagoes desproporcionadas de uma ou de outra. En-
tre varias teses em circulagio sobre as possibilidades de orientagdo
para a sensibilidade artistica no Ambito da pintura, observe-se o li-
vro de Michael Baxandall Painting and Experience in Fifieenth-Cen-
tury Italy: “If you commute these three reasons for images into
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instructions for the beholder, it amounts to using pictures as res-
pectively lucid, vivid and readily accessible stimuli to meditation
on the Bibie and the lives of the Saints, If you convert them into
a brief for the painter, they carry an expectation that the picture
should tell its story in a clear way for the simple and in an eye-cat-
ching and memorable way for the forgetful, and with full use of all
the emotional resources of the sense of sight, the most powerful as
well as the most precise of the senses.” Ainda sobre a nogao de vi-
sualidade (e do ocularcentrismo que lhe estd subjacente), no ponto
11do capitulo “The Period Eye”, Baxandall pronunciando-se sobre
o texto de Bartholomew Rimbertinus, On the Sensible Delights of
Heaven (1498), e ainda sobre outro de Celso Maffei com o mesmo
titulo, (1504), comenta que no primeiro autor “vision is the most
important of the senses, and the delights awaiting it in heaven are
great. [..] A greater beauty in the things seen, a greater keenness
in the sense of sight, and an infinite variety of objects for vision.”
Trata-se de uma reflexdo com um sentido muito arguto da
pintura do periodo em apreciagdo, revelando um precioso sentido
analitico das obras e das respectivas condicdes de produgio (ar-
tisticas, histdricas, socioldgicas e civilizacionais). E uma obra na
qual Baxandall revela a sua inestimdvel erudigdo sobre a forma
como funciona o tridngulo da visualizagio interior do espectador,
das exigéncias judaico-cristas vigentes no periodo abrangido, e da
preparacio cultural, tecnoldgica e cientifica dos pintores.
Contudo, pensamos que aquela investigacio poderia ter
assumido tragos mais criticos no que concerne i assimilagdo da
pintura e aos excessos atribuidos 4 visio e ao ocularcentrismo, no-
meadamente com a consideracio de outras potencialidades da
sensibilidade humana que estio na origem da producao, da con-
templagio e da investigago em pintura. Com toda a distincia que
separa 0 homem do Renascimento de nés, e tendo em conside-
ragdo o conjunto de contributos j4 existentes na segunda metade
do séc. XX (a obra de Baxandall é de 1972) sobre a fecundidade
sensivel e sinestésica que esta contida na actividade da visio, as
afirmagbes de Baxandall e os comentdrios que realiza sobre Rim-
bertinus e Maffei, poderiam ter trazido uma nova hermenéutica i
materialidade da pintura e  multissensorialidade da imersdo nas
situagdes artisticas criadas. Mesmo tendo presente que uma coi-

3 Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Centaury ftaly,
Oxford, Oxford University Press, 1972, p.41

3 Ibidem, p.103.
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sa é o ocularcentrismo enfatizado pelas obras e pelos tratados do
Renascimento (por exemplo, a poténcia absoluta do ver e a pseu-
do-hegemonia da pintura em Alberti), e que outra coisa é a sensi-
bilidade que hoje temos sobre a distor¢do parcial das consideragdes
de Alberti e de autores coevos, isto €, mesmo tendo inteiramente
em consideragio os padrdes culturais subjacentes ao “Period Eye”.
De facto julgamos que teria sido possivel, 4 luz do contexto da re-
flexdo pictural na década de 70 do séc. XX, investigar a hegemonia
da visao e o longo “periodo do olhar” no Ocidente, introduzindo
uma reflexio paralela sobre as distorgGes e os equivocos que esse
pertodo provocou no entendimento dos processos criativos. Na
nossa perspectiva, exigir-se-ia uma desconstru¢io que permitisse
discernir o que a visdo absorve e identifica como seu na assimilagio
de uma pintura (portanto, usurpando a actividade dos outros sen-
tidos e também a memoéria sensivel que os acompanha e preserva),
ou seja, a codeflagracio dos outros sentidos, nomeadamente da
experiéncia tactil. Pensamos que é justamente devido a estes ex-
cessos de reificagdo da visao e da visualidade que Jonathan Crary
langa na October uma critica a discursos sobre a visdo e a visualida-
de com estas orientagoes, ainda que nio se refira especificamente
a investigagdo de Baxandall : “Thus any critical enterprise or new
academic precinct (regardless of its label) that privileges the cate-
gory of visuality is misguided unless it is relentlessly critical of the
very processes of specialization, separation, and abstraction that
have allowed the notion of visuality to become the intellectually
available concept that it is today.™

Martin Jay, outro autor determinante para a desconstrugao
dos discursos sobre a reificagao da visualidade e da opticalidade
nas artes, na literatura, na filosofia, na cultura no seu todo, mas
também nas linguagens da pratica quotidiana, declara numa nota
do inicio de Downcast Eyes que o pardgrafo inical do seu livro,
inavertidamente, apresenta um conjunto muito significativo de
metéaforas visuais, situagio que atesta a forma como no Ocidente
a propria linguagem se encontra etimolégica e semanticamente
construida em fungio da nossa condi¢ao visual (“ocular permea-
tion of language”), reforcando esta ideia com os contributos de
Ian Hacking e Richard Rorty, quando afirmam que na filosofia oci-
dental, mesmo nas expressoes mais desinteressadas e neutras se
verifica que estamos “deeply dependent on occluded visual meta-

4 Jonathan Crary, em resposta ao “Visual Culture Questionnaire”, in
October, vol. 77, 1996, p.33.
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phors.” Com esta referéncia i constatagio de Martin Jay queremos
sublinhar as dificuldades inerentes 4 querela do ocularcentrismo e
do seu contririo, deixando, contudo, bem claro, que a dificuldade
nio pode ser impeditiva de repensarmos o paradigma da visio e da
visualidade no Ocidente, alids, como este autor tio longe levou nas
suas reflexdes, mas também David Levin, Jonathan Crary, James
Gibson, Hans Joans, entre outros.

Se dirigimos estas objec¢des 4 opgdo pela visualidade, nio
podemos deixar de fazer algo similar relativamente 4 nogio de
invisualidade e 2 negagéo artificial de que a pintura nio é uma
arte visual. Pretendemos, pois, considerar certas mediacées entre
a visualidade e a invisualidade; testar miiltiplos matizes entre a
nogao de “olhar desincorporado” e a de “olhar incorporado”; ques-
tionar o ocular-centrismo quando este ndo se faz acompanhar de
uma contextualizagdo muito substantiva, entre outros aspectos
da reflexao sobre a autenticidade da nossa assimilacao das obras
de arte e dos seus lugares de insergdo. Sendo assim, na perscru-
tagio que vamos desenvolver sobre a pratica da pintura e o dina-
mismo Sptico-hdptico-proprioceptivo que lhe est4 subjacente,
serdo chamados os senrinelas da antepredicatividade que trazem
a consciéncia discursiva os materiais e os dispositivos para a sua
formalizagio e partilha.

Sentinelas estes que também podem contribuir para inves-
tigar alguns excessos inerentes A critica do ocularcentrismo, permi-
tindo uma compreensio mais alargada sobre a adequagio dos seus
contextos culturais e artisticos de funcionamento.

Para melhor esclarecimento da nossa posicio sobre os te-
mas do “ocularcentrismo” e do “olhar desincorporado”, permitam-
-nos citar uma passagem de Veerle Thielemans, na qual a autora
afirma o seguinte: “Recently, the line of inquiry on spectatorship
has started to take on a different rone. With attention shifting from
the predominantly visual to the physicality of artworks and their
sensory/affective reception, works of art have now regained their
status as “objects”: objects made out of various materials, moved
around, installed in particular places, taken away, exchanged for
others, etc. At the same time, a new expressive vocabulary is called
upon to describe the experience of looking at artworks as multi-

5 Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Tewentieth-
-Century French Thought, Berkeley, University of California Press,
1993, p.2.
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sensory and affective.” Ou seja, a0 mesmo tempo que subscre-
vemos uma muta¢io na assimilacio das obras de arte, de forma a
que a apreensio artistica nao seja pensada segundo o paradigma
exclusivo da visualizacio, também defendemos que é imprescindi-
vel continuar no plano da experiéncia sensivel, orientando a nossa
atengdo para outros aspectos das obras, a saber, as suas proprieda-
des fisicas e espaciais, tratadas artisticamente, activando outras
formas de adentramento nas situagbes experienciadas.

Desta forma, apenas ousaremos langar nos intervalos das
regides do visivel e do invisivel — assim como na vasta indeter-
minagio da visualidade e da invisualidade — as mediag6es que
considerarmos compativeis com a experiéncia real dos dominios
da pintura e da instalagdo pictural. Nao cedendo ac impulso ou
gosto metafisico de fazer depender a existéncia sensivel e poi¢tica
das obras (no sentido de contribuir para que “venham 3 luz”, isto
¢, fazer algo soltar-se no presente, eclodir e ficar perante nés)
de justifica¢6es que ndo estejam substancialmente enraizadas na
experimentag¢io e no uso das linguagens das artes plasticas. No
caso especifico da relagdo entre as justificagbes metafisicas e os
gestos picturais, a nosso ver, as mesmas comegam na disrupgio
mais ou menos violenta desses gestos. Gestos estes que sabemos
embebidos em arquétipos dinimicos e invisiveis (sombras matri-
ciais activas) que oram os cercam, ora neles “coabitam”,desenvol-
vendo com o visivel da experiéncia pictural uma “reciprocidade
adversa”. Uma imbrica¢io na qual o gesto artistico permite sentir
areverberagio da regido ontoldgica especifica do elemento pictural,
a qual a actualidade do momento criativo pertence — regiio da
qual esta temporalidade artistica é um acontecimento singular
e renovador, talvez inovador. Porém, ainda que se reconheca
aqui uma rela¢io de pertenga a algo que € invisivel e extra-quo-
tidiano, simultaneamente, acabamos por considerar que sem a
“actualidade” dos gestos criativos, aquela regido ontoldégica ndo
se pressentiria nem seria uma realidade humanamente apreensi-
vel, sendo-o por intermédio da visualidade e da preponderancia
das artes que com toda a propriedade se tém tratado de visuais
(tal como as ciéncias econdmicas nio siao consideradas nem no-

& Veerle Thielemans, « Beyond visuality: review on mareriality and
affect », Perspective [Online], 2 | 2015, Online since 07 December
2015, connection on 30 December 2020. URL: htep://journals.
openedition.org /perspective,5993; DOI: hrtps: doi.org 10.4000/
perspective.5993
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meadas de ciéncias médicas, nem as ciéncias naturais de ciéncias
exactas, embora possamos encontrar miltiplas conexoes entre os
diferentes grupos de saberes indicados).

Ainda a propdsito da invisualidade, poderiamos considerar
outra manifestagio como a Bienal de Paris (herdeira — agora mui-
to transformada — do projecto de André Malraux e de Raymond
Cogniat, iniciado em 1959), coordenada no presente por Alexan-
dre Curita, que preconiza uma arte invisual, sem objectos de arte,
por vezes sem espectadores, em sintonia com uma escola de arte
da qual também ¢é director, a ENDA: “La Biennale de 2004 s'est
tenue sur trois semaines avec valorisation des pratiques artisti-
ques invisuelles et avec un catalogue tout noir 4 seulement 100
exemplaires. C'est a cette époque que jai formulé ce vocable
d’art invisuel qui n'a rien 4 voir avec la pratique de ’happening
mais qui se définit comme l'art qui existe autrement que sous for-
me d'ceuvre d'art. J'ai initié de nouvelles régles, fait éclater le con-
cept de Biennale. [..] Je voulais une école qui refléte la vision de la
Biennale de Paris, une école qui promeuve la recherche artistique
et expérimentation de nouveaux contenus, un peu selon les prin-
cipes du Black Mountain College ou de I'Ecole du Bauhaus.”” Sobre
este conjunto de designios, pensamos que talvez seja preferivel dar
tempo a sequéncia das experimentacées e processos criativos que
ali se vio realizar. S6 dessa forma poderemos aferir da autentici-
dade do desejado paralelismo relativamente aos projectos Black
Mountain e Bauhaus.

Regressemos 2 interferéncia entre visivel e invisivel. Na
verdade, esta € muito familiar aos pintores quando se perdem no
labirinto do seu labor pictural (sobre a diferenca e aidentidade en-
tre as nogdes de visivel, visual, dptico-hdptico, figural, e figurativo,
mas também entre invisivel, hiptico-proprioceptivo, invisual, in-
figural, e abstracto, propomos a consulta da obra que publicimos
em 2021, A4 pintura contemporinea e o rio do esquecimento, O Elemen-
to pictural, a instalagdo e a fotografia). Refira-se que também é um
tema muito partilhado na ontologia e na fenomenologia (exem-
plos de Edmund Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty), tendo sido
igualmente central no dmbito da onto-teologia, embora aqui
com “vantagem” evidente para o plano invisivel e transcendente,
como se pode “escutar” nas palavras de Sio Bernardo de Siena,
7 Alexandre Gurita entrevistado por Barbara Legras, a 25 de julho de

2020. https://www.artistikrezo.com/art/alexandre-gurita-il-existe-
-des-multitudes-de-prariques-artistiques-de-nature-invisuelle.html
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a propdsito do fenémeno da Incarnagdo: “I'éternité vient dans le
temps, 'immensité dans la mesure, le Créateur dans la créature,
Dieu dans I'homme, la vie dans la mort, (...), I'incorruptible dans
le corruptible, infigurable dans la figure, 'inénarrable dans
le discours, I'inexplicable dans la parole, I'incirconscriptible
dans le lien, 'invisible dans la vision, I'inaudible dans le son,
(..), 'impalpable dans le tangible (...), la source dans la soif, le
contenant dans le contenu. L'artisan entre dans son oeuvre, la lon-
gueur dans la briéveté, la largeur dans I'étroitesse, la hauteur dans
Ia bassesse (..)".2

Paralelamente 2 esfera da onto-teologia, assim como a di-
versidade dos discursos sobre a adopgdo ou a critica da opticalida-
de, da hapticidade, da visualidade, da invisualidade (e da pintura
que na boca de alguns afinal ji ndo € uma arte visual, como iremos
observar emW. J. Mitchell), e das intermiténcias entre o visivel e 0
invisivel, por vezes fazendo a realidade descair mais para o visivel,
outras vezes para o invisivel que o perturba, as nogées de visuali-
dade, invisualidade, e invisibilidade sao igualmente passiveis de
abordagem no 4mbito da “luta pelo reconhecimento” social e in-
tersubjectivo. Neste dmbito, adquirem um papel determinante na
caraterizagéo cultural das sociedades contemporineas, nao apenas
devido a0 acesso e 4 manipulacio das expressdes artisticas e das
tecnologias disponiveis (video, fotografia, televisio, cinema, street
art, outras), mas também por via das “imagens de identidade” e
das “imagens de mundo” que as comunidades, os grupos e os in-
dividuos geram de si mesmos, numa frase, para referir a sugestio
avangada por Hal Foster em 1988 sobre a Visualidade: “how we
see, how we are able, allowed, or made to see, and how we see this
seeing and the unseeing therein“’

Permitam-nos a indicagio sucinta de exemplos de mobili-
zagdo das nogdes de visibilidade, visualidade, e invisualidade no
terreno da “luta pelo reconhecimento”, nomeadamente em auto-
res como Gerad Aching: “These issues concerning ways of {not)
seeing and strategies of (in)visibility have in turn led me to ex-
plore the historical development and cultural contexts of particular

8 Sao Bernardo de Siena (De triplici Christi nativate) citado por Ma-
rie Caillat, “Chambre et Cellules de Sainte Thérése : Hyphotéses
autour de I'Annonciation comme mémoire sanctifiant une jeune
carmélite”, in The Announcement: Annunciations and Beyond, Hana
Grindler; Alessandro Nova; Itay Sapir (eds), Boston, De Gruyter,
2020, p.154.

i Hal Foster, Vision and Visuality, Bay Press, 1999, p. ix.
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visual regimes (structured ways of seeing) and visual politics (the
enforcement or rejection of specific visual regimes) in the texts
that I examine... For if it is at all possible to claim that rigidly bor-
dered visual regimes exist, then these frontiers easily disintegrate
when we ask very basic questions about viewing subjects, such
as, who sees, who fails to see, and who refuses to see?”° Ou
entéo, articulando estes temas com as possibilidades da Educagio
Artistica, James H. Rolling; “[..] the relevance of art education as a
transformative pedagogical practice that can inform and promote
social significance, or what the author terms as in/di/visuality,
the agency to reinterpret misrepresented physical or conceptual
bodies. In the face of masking practices that unleash the squalls of
invisibility and inequity throughout sites of curriculum practice
and contemporary visual culture, the exercise of in/di/visuality
acts as a watershed, displacing invisibility and affording a greater
breadth of inclusion in educational concerns.™

Cessamos o conjunto de exemplos de mobiliza¢io das no-
¢oes de “visdo”, de “invisualidade”, de “imagem do mundo”, de
“visualidade”, afastadas do mundo da arte, por intermédio de Da-
vid Levin, no que diz respeito a uma reflexio de Heidegger atinen-
te  destruigdo da metafisica tradicional. Este autor refere que para
sustentar essa hipdtese filoséfica, Heidegger necessitou de perpe-
tuar a fungdo paradigmdtica da visdo, logo, David Levin sugere-
-nos que o proprio pensador alemio terd sido tocado pelo enigma
daimagem e pela dificuldade em abandonar ou reduzir os excessos
do ocularcentrismo, trate-se de visio exterior, interior, ou de ambas
combinadas. Designadamente quando afirma em Zeiz und Geist,
tal como David Levin cita: “In giving an existential significance to
‘sight’, we have merely drawn upon the peculiar feature of seeing,
that it lets entities which are accessible to it be encountered un-
concealedly in themeselves. Of course, every ‘sense’ does this
within that domain of discovery which is genuilely its own. But
from the beginning onwards the tradition of philosophy has been
oriented primarly towards ‘seeing’ as a way of access to beings and
to Being. To keep the connection with this tradition, we may for-
malize ‘sight’ and ‘seeing’ enough to obtain therewith a universal

10 Gerard Aching, Masking and Power: carnival and popular culture in the
Caribbean, Minneapolis, University of Minnesota Press. 2002, p.s.

1 James Haywood Rolling, “Invisibility and In/di/visuality: the refe-

vance of art education in curriculum theorizing”, in Power and Edu
carion, Volume 1, N2 1, 2009, p.94.
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term for characterizing any access to to entities or to being, as ac-
cess in general.™?

Estas incursdes permitem-nos ter uma nogao das multiplas
possibilidades de uso das categorias que temos vindo a abordar,
porém, serd no ambito concreto da pintura que as queremos tratar.
Sendo assim, retomando o dominio artistico, hd uma singulari-
dade insubstituivel na experiéncia pictural, experiéncia esta que
nunca abandonamos — mesmo aquando das mediag¢oes do “im-
palpavel com o palpavel”, do “infigural com a figura”, ou do “visivel
com o invisivel” — e na gual, através da qual e condicionada pela
qual, se elaboram todas as construgbes simbolicas e espirituais.
Esta posi¢do leva-nos, pois, a afirmar claramente o seguinte sobre
a realizagdo da pintura, a sua fruicio, e a respectiva investigacio:

A pintura bidimensional, do ponto de vista da sua materia-
lizagao, isto é, que condensa com linguagens e dispositivos visuais
e materiais 0s objectos e 0 espaco a n dimensdes, é uma arte essen-
cialmente visual, sendo que a assimila¢ao hdptica e proprioceptiva
da mesma ocorre num plano sinestésico ¢ interssensorial orques-
trado em funcao da contemplacdo visual. Nesta experiéncia da
pintura, a condicdo de possibilidade que Claire Bishop designa de
“activating spectarorship” interpela o nosso potencial de visualiza-
¢d0 (combinado, obviamente, com as sombras matriciais, latentes,
ndo visualizadas, das quais brotou para vir a luz e ganhar expres-
40 no momento da eclosdo),deixando num plano mais velado, ou
seja, de menor ou remota activagdo, a memoria e a actividade si-
nestésica que subjaz ao tictil, ao audivel, 20 que se inala e também
a reminiscéncia de tudo o que podemos saborear. Paralelamente,
destas palavras decorre que a pintura quando chama a si 2 condigao
instalativa, isto é, quando se especializa, se torna imersiva e devém
instalagdo pictural, deixa de ser preponderantemente visual para
devir igualmente hdptica e proprioceptiva, mas agora de maneira
directa e nido diferida como ocorre nas solucdes bidimensionais.

Na actualidade, como ja sugerido, as obras de pinturae de
instalacio pictural que observamos em galerias, museus, templos,
ou em inlimeros espagos alternativos, tendem a ser compreendidas
a partir de uma perspectiva critica relativamente i centralidade da
v15do na assimilacao das obras de arte, posicao que partilhamos in-
teiramente, ainda que com nuances que temos estado a apresentar.
De facto, na nossa perspectiva, os gestos criativos e os actos inves-

12 David Levin, The Opening of Vision. Nihilism and the Postmodern Si-
tuation, Nova lorque, Routledge, p.7.



José Quaresma

218

tigativos no 4mbito da pintura sio a expressio de trés dimensoes
sensiveis distintas, ainda que imperscrutavelmente interligadas
(no sentido em que nio se esgotam em narrativas sobre “tecidos
nervosos”, 6rgaos sensiveis, cartografias da interioridade ou “ima-
gens internas” do mapeamento corporal estabelecido a partir de
trocas de informagio neuronal). Estes “circuitos” sdo reais — sdo
até parcialmente registdveis —, contudo, sio vivificados por fluxos
que adensam o mistério da transformacéio daquelas inter/igacies
em linguagens da criacao, deixando “intervalos” e “clareiras” que
Heidegger nos preparou para entrever nas oscilagdes da aletheia,
ou seja, nos espagos de deflagragio simultinea de desvelamento
e velamento (ainda que os adumbramentos e as velaturas sejam
hd muito familiares aos procedimentos dos pintores). A fluidez
do ver-tocar-sentsr profundamente {as dimensdes sensiveis inicial-
mente apontadas), ocorre numa rede imbricada de intervalos que
realizam uma tensa mediagdo entre o que a visio compde, presen-
tifica e conserva, o que o tacto apreende, presentifica e conserva,
podendo dizer-se o mesmo da sensibilidade proprioceptiva.
Tratando-se de uma obra de pintura (seja da parte daquele
que se assume como criador, seja daguele que envereda pela inves-
tigagdo artistica), tanto o acto de ver, como o acto de tocar, como a
actividade sensivel mais profunda, ou dito de modo mais real e en-
volvente, tanto a reverberacdo sinestésica do ver, do tocar haptico
e do tocar proprioceptivo, consiste num conjunto imperscrutavel
de conexdes que ocorrem nas camadas mais profundas da sensibi-
lidade artistica. Destas apenas nos é dado entrever uma actividade
jd em acto de reconfigurac¢io plastica e poética, seja nas obras pro-
duzidas a partir de uma inten¢io preponderantemente criadora,
seja nas obras produzidas e reflectidas com uma intengio prepon-
derantemente investigativa. Enfatizando ainda mais aquilo que es-
tamos a afirmar, essa vida silenciosa e indirectamente apreendida
transformar-se-4 a posteriori em gestos de formalizacdo artistica —
para o plano criativo — e de indagagdo de nogdes artisticas — para
o plano investigativo, correspondendo a um sentimento artistico da
realidade que antecede e perdura nas vdrias “camadas de sentido”
da reflexio produzida em torno da ambivaléncia que caracteriza
uma obra de arte. E a autosenciéncia e a experiéncia continuada
da reverberagao deste sentimento artistico da realidade que nos
permite afirmar o seguinte: a visio nao é uma sede auténoma da
sensibilidade, capaz de assimilar e trazer comprazimento isolado
naquilo que se toma como artisticamente visualizdvel, ou como
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realidade artistica submetida a ordem do visivel. Para devir aquilo
em que se transforma, a visao pictural tera de brotar de um fundo
sensivel comum, sempre mais actuante do que aquilo que suspei-
tamos, brotard de uma interioridade sobreabundante que orienta
a apreensdo multissensorial da situagdo artistica envolvente.

Para além dos “expedientes” com os quais a civilizagao
ocidental engendra, mantém e regula o nosso espirito (de acordo
com a experiéncia de todos nds, s6 os gestos artisticos, literdrios
e filoséficos radicais se lhes podem verdadeiramente opor), de-
signadamente a tradi¢do mitoldgica grega e romana, a influéncia
directa e indirecta do judaico-cristianismo, a tradi¢io filosofica,
entre outras, ¢ devido aquela proveniéncia essencial do olhar que
amitde nos enganamos sobre as propriedades da visio, e neste
sentido, a visdo parece ser 0 sentido mais usurpador e enganador
que nos habita. Iludimo-nos sobre o lugar da visio na sensibilidade
em geral, sobre as hierarquias sensiveis e o “anedotdrio” que lhes
esta associado, acima de tudo iludimo-nos profundamente - como
num idilio ou ficgio — sobre a (in)adequacio de certas rradugoes
desta complexidade e deste dinamismo 6ptico-hdptico-proprio-
ceptivo em invisualidade, invisibilidade, e outras categorias afins.
Isto é, quando se trata de pintura (pintar, ver pintura, investiga-la,
mas na condi¢io de a experienciar a fundo), trata-se de uma arte
inelutavelmente visual.

No entanto, e esta é uma das subtilezas cruciais do que
pretendemos afirmar, a exuberincia da visualidade nao oblitera
a confluéncia de outros sentidos e de outras memdrias activas da
interssensorialidade, estando a maior ou menor preponderincia
desta poténcia visual dependente de se tratar de uma situagio mais
bidimensional (hipStese I}, tridimensional, isto é, que envolva su-
perficies e objectos tocados pelo elemento pictural (hipétese II), ou
amplamente imersiva e espacializadora do elemento pictural, com
espacializacdo concreta num lugar dado, ou seja, uma instalacao
pictural (hip6tese III). Nas duas dltimas, a visualidade entrelagar-
-se-4 com outras manifestagoes sensiveis, perdendo a centralidade
que detém aquando da experiéncia tendencialmente bidimensio-
nal. Contudo, s6 um posicionamento extra-pictural poderd am-
bicionar desnaturalizar (no sentido de a retirar do elemento que
lhe é proprio, se é que se cré nesse elemento como real) a pintura
enquanto arte tendencialmente visual (nio confundir com “pintu-
ra pura” ou “pura opticalidade”). Trocando-lhe agora os meios e as
“tintas”, elaborando discursos subtis e densamente enriquecidos
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de informagio para a rebaptizar de coisa nao visual {mesmo que a
titulo de provocac¢io erudita para ulterior reflexio).

Digamos que procedendo dessa forma, se tratard mais de
um lance de estética, de filosofia de arte, de teoria de arte, ou dis-
ciplina afim, do que de adentramentos na pratica pictural. Vejamos
um exemplo radical: mesmo Kasimir Malevitch, ao preconizar
uma solugao suprematista e um mundo artistico ndo-objectivo,
sustentando-o numa “verdadeira realidade” que ndo é certamente
aquela que habitamos (existindo inclusivamente autores que con-
sideram o Suprematismo uma forma de Neo-piatonismo), assume
a pintura suprematista como expressio de um “deserto” das for-
mas, de um *“nada libertado”. Porém, nio a destitui da sua condi-
¢do de depuragio ou suprematismo visual, mesmo que vogando
num “abismo branco” e incitando outros “camaradas aviadores”
— ou seja, nds —, a fazer algo idéntico a partir das suas superficies
que expressam bidimensionalmente uma realidade a #» dimensoes
{como & sabido, a quarta dimensio e 0 mundo a » dimensdes sdo
problemas de reflexao pictural que atravessam muita produgio das
vanguardas artisticas das primeiras duas décadas do séc. XX).

Por estes motivos quando W. J. Mitchel afirma There are no
visual media,” incluindo neste conjunto a pintura, a fotografia, a
televisdo, o cinema, outros media), mesmo concordando com al-
guns dos argumentos mobilizados para a sustentagio da sua rese,
no que concerne a pintura, defendemos algo muito diferente deste
autor. Vejamos.

On closer inspection, all the so-called visual media turn out to in-
volve the other senses (especially touch and hearing). All media
are, from the standpoint of sensory modality, ‘mixed media’ The
obviousness of this raises two questions: (1) why do we persist in
talking about some media as if they were exclusively visual? Is this
just a shorthand for talking about visual predominance? And if so,
what does ‘predominance’ mean? [s it a quantitative issue {More vi-
sual information than aural or tactile?) or a question of qualitative
perception, the sense of things reported by a beholder, audience,
viewer/listener? (2) Why does it matter what we call *visual media’?
Why should we care about straightening our this confusion? What
isat stake? [...] Soif we are looking for the best case of a purely visual
medium, painting seems to be the obvious candidate. It is, after

13 W. ]. T. Mitchell, “There are no visual media”, in fournal of Visual
Culrure, Londres, Sage Publications, 2005, pp. 257-258.
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all, the central, canonical medium of art history. [...] The fact is that
even at its purist and most singlemindedly optical, modernist pain-
ting was always, to echo Tom Wolfe’s (1975} phrase, ‘painted words”.
The wirds were not those of history painting, poetic landscape,
myth or religious allegory, but the discourse of theory, or idealist
and critical philosophy.

O encadeamento de argumentos e nogdes apresentado por W. J.
Mitchell revelar-se-4 eficaz relativamente as diversas objec¢oes
que imagina como possiveis, por vezes com elevado grau de infor-
macio artistica, tecnoldgica e filosdfica. Porém, quando se trata de
justificar a razao principal do abandono da expressio “visual me-
dia” ira referir-se a nuances e ratios de entrelacamento dos diversos
sentidos, assim como a diversas tipologias de expressio simbdlica
e artistica {com recurso a Marshall McLuhan, Tom Wolfe, Pierce,
outros), fazendo também a inevitdvel incursio na teoria dptica
classica, passando pelo exemplo da visdo em Descartes que seria
apenas uma forma mais refinada de tacto {para o fil6sofo francés
um “cego vé” através de extensdes como sio os bastdes para deam-
bulagio espacial); ou entdo, aludindo as “linguagens da visio” de
Berkeley que “aninhariam” sentidos nio visuais, nomeadamente
o tacto. Ora, estes nuances e estes ratios no entrecruzamento das
diversas sedes sensiveis estdo muito proximos da confluéncia in-
terssensorial que pretendemos defender, todavia, com uma dife-
renga substancial: a codeflagragio de outras fontes da sensibilidade
e a sua participagio no dinamismo dptico-haptico-propriocepti-
vo nao nos impede de continuar a considerar a pintura como uma
arte visual, sendo isso ainda mais evidente nas situag6es praticas
em que a pintura é claramente bidimensional. Isto é, sendo intei-
ramente verdade que “Seeing painting is seeing touching, seeing
the hand gestures of the artist [...]"* como Mitchell afirma e nés
subscrevemos, os gestos do artista que incidem e mergulham na
superficie pictural tém a caracteristica insubstituivel de simbolizar
bidimensionalmente um mundo a #» dimensées, sendo esta mate-
rializacio realizada e valorizada plasticamente com os dispositivos
visuais (sao estes e sG estes que constituem as matérias de retencgio
e vivifica¢io semantica).

Mesmo com as memdrias activas de outros sentidos a ani-
nharem-se na visio, caracteristica da interssensorialidade que
também tomamos por evidente.

14 Ibidem, p.25%.
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Envolvidos numa experiéncia de pintura bidimensional
(na qual a pintura, ou melhor, o elemento pictural estd longe de
se esgotar), ao sermos incitados a uma entrega visual (seja como
criadores, espectadores, ou investigadores da experiéncia sensivel
que nos dard a substancia a investigar), é requerida uma aptidio
para a transgressio da orquestracio interssensorial que se sobre-
poe aos outros sentidos e as respectivas memorias, verificando-
-se uma actividade particularmente efervescente no Ambito da
visdo, mesmo com esta a dobrar, acomodar, usurpar, ou inade-
quadamente traduzir para si (converter visualmente) t#do o que
0s outros sentidos lhe trazem através da mediagao sinestésica e
interssensorial. Transgressao do fluxo interssensorial é também
0 que ocorre com a criagio da situagao artistica que sensibiliza o
espectador a imergir num espago instalativo concreto, como rea-
liza Anselm Kiefer em muitas das suas obras, nomeadamente na
instalagdo grafica Der Rhein (Melancholia), 1982-2013, na Royal
Academy of Arts, em 2014.

Em Margaretha também o faz. Contudo, na nossa perspec-
tiva, nesta obra Kiefer agita de modo diferido a dimensdo mais pro-
Dprioceptiva, activando de maneira exponencial e directa a sensibili-
dade 6ptico-hdptica para a respectiva assimilagdo. Uma imagem de
pintura, seja esta bidimensional ou tridimensional, é sempre uma
transgressao simbdlica (que concomitantemente também pode ser
transgressao social, cultural, institucional, politica, outras).

Mesmo gue o seu autor nio adopte a posi¢ao de transgredir,
ele transgredird. Como?! Por intermédio da simples utilizagio das
matérias e das linguagens da pintura enquanto expressao artistica
por muitos partilhada (logo, articulada com miiltiplas convengdes
¢ anti-convengdes), que indicam uma disponibilidade para “ver
diferente”, pelo menos, para valorizar e diferenciar a experiéncia
quotidiana comum. Mas Anselm Kiefer transgride sobretudo pelo
que intencionalmente faz com esses materiais e linguagens, pelo
esbogo ou plano de ruptura com as imagens jd produzidas embora
ontologicamente afins, com ou sem o mesmo “ar de familia”,

Deste modo, Margaretha faz referéncias a dimensio vi-
sual da pintura através das formas que sugerem ouro (substincia
retomada em outras obras como Ein Wort von Sensen gesprochen,
de 2019), chamas, flores, filamentos, terra, sub- solo, recortes de
atmosfera fecundante (ainda que cizento-azulado), grafismos, e
outros fragmentos de caracter informe. Paralelamente aos aspec-
tos mais visuais da obra, esta também apela a espessura héptica,
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isto €, pela visualizagio dos ritmos e da entumescéncia da palha,
assim como das densas camadas de cor (nuances) como matéria.
Dimensao haptica que se refor¢a ao observarmos a acumulacio
organica lan¢ada no espaco pictural, e ainda, nos rasgos, nos sul-
€08, nas rasuras. Mas também alude (logo, refere indirectamente)
areverberagio interior e proprioceptiva que em nés desperta por
via de uma inesperada interssensorialidade, isto é, de uma defla-
gragdo conjunta das diversas fontes da sensibilidade perante uma
experiéncia concreta de pintura que tem uma enorme e envolven-
te escala, que trata de ambientes que oscilam entre ¢ teliirico e
o visceral. Os aspectos sensiveis e plasticos acima mencionados
referem transgressivamente um horizonte espiritual de partida
— repetimos de partida, para que a interpretagao nio se cinja a
procura de conexdes entre o que esta pintado e o que foi temati-
camente desejado. Alusio a aspectos simbélicos (eventualmente
designdveis de “nao visuais”) que sdo assumidos pelo autor: o poe-
ma Todesfuge de Paul Celan, aimpossibilidade de redengio perante
a histéria alemni do séc. XX, o Fausto de Goethe, e até Sulamith, a
pintura complementar e sombria de Margarethe.

E no entanto, sugestionados pelas evocacdes de ambas de-
vido a0 nosso dinamismo éptico-haptico-proprioceptivo, mesmo
deambulando por entre as sombras picturais de fuga 2 morte em
Sulamith - talvez de redencio e catarse —, mas simultaneamente
envolvidos na plenitude visual e matérica de Margarethe, escute-
mos outro eco de Anselm Kiefer, em tudo idéntico as palavras que
havia proferido no inicio deste texto sobre as oscilacées entre a
forca material e artistica e a sugestdo imaterial da mesma:

1 only use materials that speak to me, {..] I don’t believe that the
Idea can be found everywhere — the Idea in the sense of spirit is
already present in the material. For exemple, lead: it's the material
of melancholy, of black rancor. Once, in an old house, I saw a lead
drainpipe and that material - lead - literally fascinated me.”

15 Anselm Kiefer citado por Giovanni Bartolozzi, et al., “Anselm Kie-
fer: a study of his artistic materials”, in Springer, Heidelberg, 2015,
p.2.
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