Marta Soares

A matriz e a tela como metafora
(Um dialogo com H. Damish)



MATRIZ o1

Diz-nos a nossa pratica artistica que, recorrentemente, um artista necessita de esta-
belecer pontos de partida para a construgdo de imagens em pintura. Estes “pontos
de partida” podem constituir-se por uma imagem, um objeto ou até um programa
(processo) a partir do qual este inicia e desenvolve um nimero indeterminado de ima-
gens ou de obras originais. Nao sendo determinativo, esse “axioma de partida” confere
caracteristicas especificas ao conjunto de obras construidas a partir de si, naquilo que
pode constituir-se, hipoteticamente, como um elemento identitirio naquilo que as
caracteriza como pertencendo a um mesmo sistema de produgio. Se Georges Didi-
-Hubermann referiu que o gesto de impressio é “aquilo a que os artistas muitas vezes re-
correm quando lhes falta o axioma de partida™ e outros autores, como Hubert Damis-
ch (1984), vém defender um gesto diagramdtico como o axioma subjacente e anterior
a qualquer pritica pictdrica sobre o plano, , pois subjacente & prépria nogio de plano
conquanto que inerente a sua construgio, nés optaremos aqui por chamar matriz a esse
“axioma de partida” subjacente 4 construgdo de imagens em pintura.

Propomos entio uma reflexdo sobre a nociio de marriz e a composi¢ao da ima-
gem em pintura: nao serd o proprio suporte o primeiro elemento modulador, o lugar
origindrio da imagem construida, uma matriz da pintura?

Intuimos que a ideia de matriz, entendida como “lugar onde alguma coisa se
gera, cria ou forma” ou ainda, o “conjunto de fatores ou elementos que estio subja-
centes ou na origem de uma realidade ou de um acontecimento™ estd subjacente 2
nogao de composigdo, no que diz respeito a0 processo de organizagio e construcio de
imagens sobre o plano. Esta vai ao encontro da tese defendida por Damisch?, o qual
estabelece um paralelismo entre a defini¢io matematica de “matriz” — um sistema de
arrumagio de coeficientes para a resolugao de equagdes, dispostos em linhas e colunas
(horizontais e verticais) que permite facilitar um conjunto de operacées matemdticas
complexas entre estes — e o processo de construgio da pintura: um sistema de opera-
¢des internas ao quadro que se inscrevem sobre um plano e que ganham a complexi-
dade de uma tecedura ou urdidura.

Para este autor, existe no gesto de compor um ponto de partida recorrente que
consiste num permanente didlogo com a relagio de ortogonalidade entre as linhas
verticais e horizontais do quadro; esta relagdo “diagramitica” estd subjacente 4 génese
do préprio “plano™ e, por sua vez, a do “‘guadro’.

A mesma fungio [triagem, conservagio, N. da R.] estd em obra nas matematicas
quando a matriz toma o sentido do quadro: um quadro aonde as dimensaes
correspondem ao niimero de colunas e de linhas que ele comporta, e nos casos
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em que se distribuem elementos que satisfazem uma lei determinada e sobre os
quais se define um certo nimero de operagoes. (H. Damisch)’

Este gesto ortogonal de base, compreendendo o préprio suporte de #e/a (tecido ou tafetd),
remeterd igualmente para a no¢ao de grelha enquanto gesto paradigmatico e com valor
antropolégico; deste modo, pode compreender-se a composicio pictérica como contendo um
cardter matricial que, neste contexto, comporta um importante cariter simbolico: metafora
de tempo e processao da vida, a tecedura estd presente, como por exemplo, na cestaria, pritica
associada comummente a rituais relacionados com o nascimento, casamento e morte®; nas
suas multiplas manifestacoes artisticas, esta é metifora do tecido da vida humana represen-
tando igualmente a nogio de herang¢a (ou transmissdo) e por extensao, de “conservagao’.
Deste modo, a teia — trama da tela (2 semelhan¢a do entran¢ado na cestaria),
o quadro (enquanto superficie de forma quadrangular aonde se inscreve a pintura) e a
intrincada rede de operagdes que caracterizam o tempo do fazer da pintura (a seme-
lhanca de uma wrtidura), possuem o mesmo carater matricial perante o conjunto de
relagoes internas ao quadro que constituem a “composi¢ao”. Recorrentes na pintura, o
suporte, a relagio com o plano e um sistema complexo de operagoes internas — pro-
duto do fazer cumulativo do pintor com os seus médios picturais e fundamento do
préprio ato de compor® — nio constituirao
estes a esséncia da pintura e da sua conser-

— Figura 66. Tressages/Entrancamentos de vagio enquanto identidade disciplinar?
cestaria em tafetd. © Foto: Teresa Santos. “andrm, crivo’ observo que tanto num caso

como no outro, a rede ou a grelha se inscre-
vem no plano.”"’

Consideramos entio que a nogio de
matriz e “quadro” estdo intimamente rela-
cionados. Ambos se constituem como pon-
to de partida que regula um conjunto de
operacoes que satisfazem a composicao numa
pintura; se esta pressupoem a relagdo entre
as partes e o todo ou a coeréncia com que
os elementos de um todo se organizam (ou
simplesmente “organizac¢io”"!), pode consi-
derar-se que a relagdo diagramdtica vertical
— horizontal consiste num axioma, a bem
dizer ancestral, da pintura.

Partilhando o mesmo carater matri-

cial, fecedura e grelha encontram-se, para o

autor, intimamente implicadas no processo
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de construgio de imagens em pintura, podem ser vistas sob o ponto de vista de uma
conotagdo artesanal ou elevadas 2 mesma condigao em que “a perspetiva, aquela dos
pintores, fez e continua a fazer “o objeto” e que “onde uns veem um simples pro-
cesso empirico nascido nos ateliers, outros o reconhecem como um dispositivo al-
tamente teérico”', o autor descreve a operag¢do de construgdo da grelha perspética
renascentista 4 semelhanca do mesmo principio da tecedura, isto é, como um modo
elementar de armadura ou de cruzamento que constitui o ponto de partida para a
composi¢ao pictérica. Deste modo, a grelha que auxilia a construgio da represen-
tacdo ilusionistica de espacialidade e o tafetd real do suporte de tela partilham, no
contexto pictérico, um mesmo sentido origindrio que se reune na nogio de matriz.

Sabendo que uma grelha,a duas dimensoes, é constituida por duas fileiras de linhas
paralelas, perpendiculares ou nao, o autor refere ainda um aspeto particularmente impor-
tante: é que para si, a nogdo de grelha nio se constitui como estrutura™ (assim como um
tafetd também ndo): antes de mais, ela significa a possibilidade de construir o plano,i.e."a
sincronia planar do quadro™. Desta forma, explica, € suficiente que a tecedura, tal como
a grelha, funcionem sob o ponto de vista da pintura como modelo regulador, tal como o
fez anteriormente a perspetiva, “freio e guia da pintura, como dizia Leonardo” e que esta
“pode bem cumprir, na pintura do futuro, uma tarefa andloga aquela que foi, durante dois
ou trés séculos, a da perspetiva”®. Fard entdo sentido distinguir gre/ha, no sentido genéri-
co, e grelha perspética: se a esta dltima se atribuia a fungdo ancestral de modelo hierarqui-
zador das relagoes entre figuras e fundo, a primeira assume-se agora como um ponto de
partida homogeneizador da superficie mas que guarda a sua identidade como “quadro”.

Se a construgio perspética servia, entre outras coisas, para regular a distribui¢ao
das figuras sobre o plano, uma das tarefas fundadoras da modernidade em pintura consis-
tiu, mais do que na institui¢io de um novo “espago” que nao devia mais nada a perspetiva
dita “cientifica”, na defini¢do e na atualizagio de processos picturais em que, figura ou
fundo, todas as partes do quadro assumem, até no detalhe da sua textura, uma importan-
cia igual®®. Deste modo, a grelha ou o entrangamento “modernos” distinguem-se do papel
atribuido a grelha da perspetiva e compreendem um outro sentido de composigao: aquela
que oferece neutralidade, que convida o olhar a uma errincia sem fim, que tem tanto de
aleatéria quanto de programada: “o quadro ndo ¢ mais a janela aberta na parede como di-
zia Alberti através do qual o espectador seria admitido a contemplar o que a pintura lhe
dava a ver. (...) Mas também néo é uma parede (...) finalmente a pintura ndo resta outro
motivo, outra fuga que nio a de circular na espessura do préprio quadro™’; nesta “espes-
sura’ o autor encontra o desenvolvimento sempre renovado da pintura, a qual encontra
na tecedura ou na grelha, muito para além do seu carater mitico de origem, um ponto de
partida concreto a partir do qual esta se constréi e se desenvolve indeterminadamente.

Concluimos desta forma que o pensamento de H. Damisch leva este autor a
intuir que a armadura do quadro partilha com a grelha da perspetiva e no seu sentido
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— Figura 67. Marta Soares, S/ Titulo, 2001. Oleo sobre tela, 140 x 140 cm, 2001.
— Figura 68. Marta Soares, S/ Titulo, 2002-2004. Oleo s/ aco inox, 105 x 105 cm.
— Figura 69. Marta Soares, S/ Titulo, 2009-2010. Acrilico s/ tela, 188 x 232,5 cm.,

Fotografias: Teresa Santos.
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genérico, 0 mesmo sentido matricial de um gesto de entrangamento, seja ele artesanal ou
teoricamente elaborado. Esta partilha remete igualmente para uma importancia equi-
valente, no ambito da pritica pictural, entre os sistemas teoricamente elaborados e os
sistemas mais empiricos, utilizados na constru¢io da imagem e, consequentemente, na
composi¢io pictérica. O mesmo sentido matricial encontra-se desde logo no tafetd da
tela, técnica elementar de tecedura que constitui o suporte convencional da pritica da
pintura; deste modo, tanto no fazer da pintura sobre tela, como no préprio ato de com-
por, pode encontrar-se uma génese diagramtica. Deste modo, na possibilidade de cons-
tru¢io do plano encontra-se um cariter iminentemente simboélico de transmissao, con-
servagiio e perenizagio, como fundamento de uma “identidade” disciplinar da pintura.

O ato de compor pode revestir-se, assim, de uma recorrente metaforizagao
das suas matrizes, quer estas sejam historicas, quer estas sejam as condi¢es intrin-
secas e especificas que subjazem a sua construgdo, que possibilitam a sua regulagio e
que para além das quais esta se desenvolve, indeterminadamente, enquanto expressao.

Demonstremos como a pritica ¢ reveladora desta nossa reflexio: entre 2002 e
2007 realizimos uma série de pinturas aonde as superficies pintadas e finalizadas pare-
ciam o suporte em “cru”, isto é, a propria tela. Estes trabalhos consistiram na aplicagio,
sobre chapas de aco inoxidavel, de sucessivas e ordenadas camadas de pinceladas verticais
e horizontais, utilizando tinta de éleo muito fluida. Camada apds camada, os rastos do
pincel iam “tecendo” a pintura, criando uma rede que cobria o suporte totalmente plano
e rigido, que ganhava gradualmente uma aparéncia organica e “téxtil”. A semelhanga de
outros trabalhos anteriormente realizados em 1998 (Ver ESTAMPA VI, pig. 14) —
onde foram utilizados moldes de maquinas industriais de tricotar que criavam imagens
pontilhadas de padroes de malhas para vestuirio e onde estes padroes eram interrom-
pidos por formas aleatérias originadas pelo processo de construgdo das pinturas — as
irregularidades criadas pelo processo manual de tecedura produziam uma forma particu-
lar de expressividade visual. O resultado deixava entrever uma acumulagao diagramdtica
de linhas ordenadas embora irregulares, metaforizando um tafeta (ou tela) como ponto
de partida para a construgio da imagem finalizada e que para ela remete, como génese
da composi¢do. As pinturas, sobre um suporte plano e rigido de aco inoxiddvel, eram
posteriormente quinadas e as linhas do pincel passaram a prolongar-se, sem interrupgio,
do plano frontal para os planos perpendiculares das bordas, a semelhanga do rebordo
de tecido que habitualmente envolve o bastidor, estrutura que dd suporte ao quadro.

Fistas pinturas mimetizavam assim, atraves dos seus meios proprios, o tafetd da
tela, convidando a uma reflexdo sobre este suporte de pintura como uma matriz para a
construgio da imagem. O olhar do observador eraigualmente convidado a errar sobre a sua
superficie feita de camadas que permitiriam entrever, através da sua complexa tecedura em
sobreposi¢do, uma espacialidade prépria, aonde nio se distinguem nem figuras nem fun-
do e onde a expressividade da pintura nasce a partir das condigoes intrinsecas ao seu fazer.
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Nos trabalhos realizados entre 2010 ¢ 2012, e do mesmo modo, o nosso ponto
de partida € simples: duas superficies, uma anterior e outra que interage posteriormen-
te com a primeira. A primeira, ¢ uma parede e a segunda, uma tela. O médio que prota-
goniza esta interagdo e que “revela” a pintura que surge deste contacto entre superficies
consiste em tinta acrilica, pela sua rapidez de secagem e capacidade de mimetizar por
contacto, as texturas da parede.

A nossa matriz consistiu numa por¢io de parede revestida a azulejos que, em con-
tacto com a tela mediada pela tinta aplicada em fresco entre as duas, se torna metaforizada
pela matéria de tinta que a “imprimiu”, em negativo. Esta superficie de parede pertence
a um lugar, um espago vazio e abandonado. Utilizado em tempos como lugar fabril, foi
transformado em estidio — atelier para a concretizagdo destes trabalhos. Este lugar foi
aquele que os operirios da altura chamavam de “Salao de Festas”, um antigo refeitério e
lugar recreativo em tempo de lazer.

Na pintura Sem Titulo de 2010, pode ver-se a semelhanga quase “exata” com a sua
matriz; contudo, o que nesta eram concavidades, na pintura final tornaram-se convexi-
dades, formando uma textura na superficie da pintura. Visualmente, podemos aperce-
ber-nos que uma grelha esta representada, ocupando toda a superficie como um diagra-
ma preparatorio ao qual se sobrepde uma composigio a//-over, de manchas pretas sobre
fundo branco que se distribuem de forma praticamente homogénea. A regularidade da
quadricula contrasta com as manchas com cariter orginico produzidas pelo contacto da
tinta com a parede himida, que a tela posteriormente resgatou. Este “tecido” de linhas
ortogonais € representativo da matriz — uma parede de azulejos — ndo s6 enquanto
ponto de partida concreto e técnico da construgio da pintura como remete, metafori-
camente, para uma ontologia diagramatica do quadro e da tela enquanto construgio.

1 DIDI-HUBERMAN, Georges — Formes Tech- 4  Plano: adj. Representagio de uma constru¢io a

niques: LEmpreinte comme Geste. La ressemblan- duas dimensdes, diagrama, superficie lisa que pode

ce par contact: Archéologie, anachronisme et modernité considerar-se gerada por uma reta que se move em

de lempreinte: Paris: Les Editions de Minuit, 2008. torno de um eixo a ela perpendicular. In AA.VV.

S . A S S S 8

— Diciondrio da Lingua Portuguesa 2011. Porto:

CASTELEIRO, Joao Malaca (coord.) — Dicio-
ndrio da Lingua Portuguesa Contemporanea da Aca-
demia das Ciéncias de Lisboa, Il volume G-Z, Verbo,
s.l., 2001, p. 2408. AA.VV.- Diciondrio da Lingua
Portuguesa 2011~ Acordo Ortogriifico Antes e Depois,
Porto: Porto Editora/Diciondrios Editora, 2011.
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DAMISCH, Hubert — La Matrice. Fenétre jaune
cadmium ou les dessous de la peinture. s.l.: Editions
du Seuil, 1984.

Porto Editora/Diciondrios Editora, 2011.

T ——— . — . e . W W S . —

“No caso da cestaria, no entanto e sem que haja
necessidade do acrescento de qualquer decoragio,
a componente generativa, o elemento que pode-
remos chamar matricial, existe na dependéncia da
fungio de conservagio”. Op. Cit. Damish, p. 276.

= e e EmErTTITrIE ORI T D R D B O B R G e e e e e s e W

O autor introduz o conceito de matriz da seguin-
te forma: Cassa, cassone, cofanetto. Qu'aux trois
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momients de la naissance, du mariage et de la mort,
le motif fasse retour (ou le théme) de la boite du co-
[fre, sinon du coffret, woila qui dessine, dans le tissu
de la vie humaine, plus qu'un arabesque, ou méme un
entrelacs. Mais motif ou thime, cest mal dire ou trop
peu. Quelque chose, plutit, comme une matrice — le
terme est bienvenu dans le contexte. Damish. Op. cit.,
p. 276. Deste modo, associa o termo ao sentido do
lugar — caixa, bergo, caixao — em relagao com o
sentido da vida e da morte humanas, bem como ao
processo de urdidura ou entrelagamento que estd
na origem da sua construgio artesanal.

“No caso da cestaria, no entanto e sem que haja
necessidade do acrescento de qualquer decoragio,
a componente generativa, o elemento que pode-
remos chamar matricial, existe na dependéncia da
fungdo de conservagao”. Damish, Op. cit. p. 276.
Ver também http://www.cmoparis.com/cmo/tres-
sage.html (30.10.2011).

—— T

Note-se que, segundo a sua defini¢do, o ato de
compor significa formar, fazer parte de, fazer (N.

da R.)].

Quadro ou Crivo: do original tableau, tamis: s.m.;
peneira; s.f. peneiro, joeira; s.f. crivo. Também ¢
bastidor, tela, trama; na mesma frase, do original
résean: s.m., rede; s.f. entrelagamento; rendilhado;
circuito; tecido de rede de malha.

o o i . . T e -
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Organizagio: relagio de coordenagio e coeréncia
entre os diversos elementos que formam um todo.
In Diciondrio da Lingua Portuguesa. Porto: Porto

Ed., 2011, p. 1159.
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Hubert Damish, Op. cit., p. 277. Refletindo tam-
bém sobre a complexa histéria da invengao da
perspetiva e usando como exemplo a pintura O afe-
lier do Pintor de Vermeer, David Hockney (n.1937)
refere: “I know from experience that the methods ar-
tists use (materials, tools, techniques, insights) have a
profound, direct and instant influence on the nature
of the work they produce. The sudden change I could
see suggested to me a technical innovation rather than
a new way of looking that then led to a progressive

=

development of drawing skills. We know of one such
innovation in the early fiftcenth century — the in-
vention of analytical linear perspective. This provided
artists with a technique for depicting recession in space,
with objects and figures scaled just as they would appe-
ar to the eye from a single point. But linear perspective
does not allow you to paint patterns following folds,
nor shine on armour. Optical aids, would, but it is com-

monly assumed that the technology and knowledge did
not exist untit much later.” HOCKNEY, David —

The Secret Knowledge [2001]. London: Thames &
Hudson, 2006, pag. 51). Veja-se também DAMIS-
CH, Hubert — L'Origine de la Perspetive [1987].
Introdugao por Meyer Schapiro. Paris: Editions
Flammarion, 1993.Deste modo, Hockney veio de-
fender que o uso de instrumentos “Gticos” serviu
para a representagio da perspetiva, isto €, ao invés
de um complexo sistema matemitico o(s) artista (s)
teriam usado processos tecnoldgicos mais simples,
oriundos da praxis quotidiana de atelier. Esta teoria
parece-nos particularmente relevante neste con-
texto, visto que Hubert Damish releva igualmente
a capacidade que o pintor tem, com o seu métier
individual, com o seu “modo de fazer’pessoal, de
formular todas estas problemdticas recorrendo a
meios “que sdo os seus’: «On y vera en effet que, sans
recourir a la théorie, ni a la mathématique, un pein-
tre peut fort bien en venir a formuler par les moyens
qui sont les siens une problématique |a relagio entre
grelha, entrangamento, perspetiva, quadro, uma
ontologia da pintura. N. da R.] qui pourra ensuite
étre traduite en d'antres termes et dans un autre re-
gistre [tedrico, N.da R.] (ainsi et aura-t-il ét& en son
temps, de la perspetive)» Damish — Il n'y a tresse
que de peinture, Fenétre Jaune Cadmium, p. 288.

L O S S s s o . ol . W W . S S S ——

Hubert Damish explora a diferenga entre a nogio
de teia e de trama, sendo que a “trama”é o elemento
base do tafetd sobre a qual se constréi o tecido (teia
e trama) e ganha, portanto, o valor de estrutura.

s S oSS S S N e S -

U e e o S S (S S S —

g R Ly o R R R R R e e —— =

N — A S S S S N e i M S ——

Tbid. p.299.
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