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RESUMO

O presente ensaio questiona e a0 mesmo
tempo reconhece as condigdes historicas
e loégicas da existéncia da pintura como
um campo expandido. O campo expandido
da pintura é apresentado através de um
retingulo de Greimas, o qual incorpora as
nogdes de singularidade / reprodutibilidade,
multidimensionais espagos afins e histéria.
O ensaio oferece uma compreensdo da
disciplina e das obras de arte e torna possivel
situar diferentes manifestagdes artisticas que
ocorrem hoje na sociedade.
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Danto propde que um desenvolvimen-
to semelhante ocorre na estética de
Hegel, onde a arte ¢ um instrumento
para a plena manifestagdo do espirito
e,uma vez que o espirito atingiu esse
objetivo, como no caso do modernis-
mo, a arte perde seu objetivo, que
¢ retomado pela reflexdo filosofica.

PINTURA NO CAMPO EXPANDIDO

O mundo da arte de hoje pode ser caracterizado por aquilo que, por falta
de termo melhor, é chamado de “pluralismo”. O termo “pluralismo” designa, pelo
menos, duas diferentes tendéncias. Por um lado, ele sinaliza o fato de que ndo ha
estilos de arte dominantes em nossos dias e que continuar a procurar uma linguagem
pura em qualquer meio visual pode tornar-se uma tarefa infrutifera. Por outro lado,
“pluralismo” também é usado para descrever uma atitude de “vale tudo” que deixa
as preocupagdes com a qualidade de lado em favor de um tipo de tolerancia que
tudo aceita como igualmente valido.

Arthur C. Danto propde uma primeira compreensio do termo “pluralismo”
como sendo o resultado das mudangas no mundo da arte desde os anos 1960. Na
sua opinido, a partir desta década, a crise da arte-objeto assumiu amplo poder de
disseminacio. Este foi para Danto, sobretudo no caso da obra de Andy Warhol, o
que tornou evidente o problema com/da arte. Esse problema nio é outro senio o
de distinguir o objeto de arte dos objetos-do-mundo. Quando o objeto artistico
veio a ser considerado nem superior nem inferior a objetos no mundo real, mas
proximo demais a eles para permitir uma distingdo visual (ready-mades de Duchamp
ou Brillo boxes de Warhol), a diferenca entre um objeto de arte e um objeto-do-
mundo escapou da esfera da estética, e da arte em geral, para se tornar um problema
filosofico. Era como se a arte tivesse chegado a compreensio de sua prépria esséncia,
o conhecimento pela arte de “o que é arte” e, ao fazé-lo, tivesse chegado a uma
espécie de encerramento (Danto,Transfiguration, p. 107)." A arte adentrou, entio,
um estagio que pode ser chamado de pds-histérico ou pés-moderno, uma fase que
parecia libertar o artista e o objeto de arte das fungdes que foram convencionadas
a eles até aquele momento.

O segundo significado de “pluralismo”, como “vale tudo”, caracteriza uma
falha por parte do artista, do critico, e do mundo da arte em geral em engajar-se
seriamente com O tema em questdo, ou seja, a arte, a fim de fazé-la desempenhar
um papel relevante nos debates culturais de hoje. Esta segunda compreensio de
“pluralismo” torna-se abertamente politica quando se trata de identidade nacional
versus internacional a partir de uma perspectiva cultural globalizada. Em tal esfera
cultural a tendéncia hegemonica do pluralismo pode ser interpretada como esperando
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um retorno a primitivos gestos e costumes sociais associados nio tanto com as
formas ocidentais de expressiao, quanto com um certo exotismo, que transforma as
artes visuais de culturas que sejam diferentes das nossas em um empreendimento
antropologico (Foster, 55). Em outras palavras, tal “pluralismo” espera o primeiro-
mundo ocidental produzir arte e teoria, enquanto o resto do mundo se torna uma
provincia a qual, na melhor das hipdteses, produza arte e teoria limitadas as suas
proprias esferas nacionais e, na pior das hipéteses, ofereca materiais culturais (brutos)
para serem mais tarde processados no primeiro-mundo, onde valores académicos/
culturais sdo adicionados.

“Pluralismo”, em ambos os sentidos do termo, como uma variedade de estilos
disponiveis,bem como um“vale tudo” e atitude neo-colonialista, tem sido reconhecido
como uma tendéncia hegemonica cultural, e acredito que seja precisamente isso,uma
tendéncia hegeménica cultural,nio uma conjuntura natural e a-histérica. Criticos como
Hal Foster e Fredric Jameson identificaram isto,aparentemente, livre de tendéncia de
fatores histéricos e sociais como a logica cultural do capitalismo tardio (Jameson),uma
|6gica baseada nos meios de produgao (cultural) exportada do Ocidente para outras
latitudes (Foster).Robert Morgan, por sua vez, reconhece a presenca do “pluralismo”
no mundo da arte e propde uma forma de diferenciar um tipo “sintomatico” de arte
de outro que ele chama de “significante”. O primeiro é uma espécie de “espetaculo” no
sentido dado ao termo por Guy Debord,um evento relacionado a um mundo fashion
ao invés de artistico, intimamente associado com a compreensio neo-colonialista de
“pluralismo”. Em contraste com o “espetaculo”, o tipo de arte o qual é “significante”
tende a ser mais intimo, bem como associado a uma “ideia eficazmente pensada”
[powerfully thought idea] (Morgan, 96), a qual pode ser expressa por uma variedade
de estilos e formas. Além disso, uma arte “significante” pode também apresentar a
possibilidade de incorporar um lugar de resisténcia contra a no¢ao de que toda cultura
é predeterminada e carece de originalidade, e que ¢, desse modo, intercambiavel e
necessariamente efémera.

A miriade de estilos e objetos que povoam o mundo da arte, juntamente com
a tendéncia que aceita tudo como vilido e predeterminado, em outras palavras
“pluralismo”, tém dado a muitos uma pausa critica e impelido-o/a a declarar que a
arte acabou, mesmo morta.

Dentro desta perspectiva bastante sombria, quase nenhuma outra disciplina
tem sofrido tanta suspeita e critica negativa quanto a pintura, especialmente nos
ultimos vinte anos. Considerando que é tido como certo que a arte em geral, e a
pintura em particular, nio gozam mais a ampla ressonancia cultural que tiveram por
400 anos ou mais, esta constatagio, no entanto, ndo implica necessariamente — uma
vez que quase ninguém esta prestando atengido — em que toda a iniciativa deva ficar
a margem do caminho.
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0 modelo Greimas proposto é uma
adaptagdo de uma formulagdo inicial,
também chamado de um grupo de
Klein quando empregada em matema-
tica, ou um grupo de Piaget quando
aplicado nas ciéncias humanas.

3
Por certo, o impulso para um olho
desencarnado, para um  observador
e consumidor de imagens em
vez de um corpo real, que olha
para eles, tem sido amadurecido
ha algum tempo, particularmente
desde meados do século XIX, e
especialmente desde o advento da
fotografia e da reprodutibilidade de
imagens e equipamentos de tomada
de imagem [image-making machines]
(Crary, Jonathan, 1991). Este olho
desencarnado, justamente criticado
por Duchamp como o dominio da
“retina”, ainda precisava de “signifi-
cados incorporados” (Danto, 1986), ou
seja, obras de arte para contemplar. 0
“des-encarna-mento” da pintura esta
muito em voga ainda, especialmente
no mundo digital, onde a pintura
tornou-se uma experiéncia virtual, a
tal ponto de alguns criticos poderem
dizer que a proxima Bienal de
Whitney, por exemplo, poderia muito
bem ser virtual (Michael Rush, 1995).

Um dos modos de evitar uma precipitada destituicio da arte em geral, e da
pintura em particular, pode ser encontrado em um tipo de agdo critica e auto-
consciente presente em determinadas leituras de textos verbais e/ou visuais.Tal agdo,
que proponho, poderia ajudar a situar a pintura em seus contextos historico e légico,
€ a0 mesmo tempo proporcionar um meio de pensar sobre a disciplina na arena
cultural da atualidade ao invés de apregoar ou predizer sua precipitada destituigio ou
a sua morte. Para situar a pintura histérica e logicamente, eu gostaria de tragar um
paralelo entre a leitura de um texto literdrio de Fredric Jameson, as consideragdes
de Rosalind Krauss sobre escultura, e minha prépria compreensio da pintura de
como ela se relaciona com outras manifestagdes artisticas. Jameson interpreta um
texto literario moderno, Lord Jim de Joseph Conrad, usando o retingulo Greimas de
um modo semelhante a leitura que Krauss fez da escultura em seu, agora famoso,
ensaio sobre a escultura no campo expandido.

Proponho usar Greimas de um modo similar a Jameson e Krauss, a fim de
promover uma compreensdo da pintura como um campo que pode ser enriquecido
e expandido por trés elementos: as nog¢des de singularidade/reprodutibilidade, o
expediente dos espagos afins da matematica, e a histéria. O resultado da compreensio
da pintura proposta sera um campo expandido que nos permitira conceituar melhor
a estrutura logica e desenvolvimento histérico da disciplina em um mundo da arte
‘pluralista’.

Em O Inconsciente Politico, Fredric Jameson estuda Lord Jim,de Conrad,“nao como
um texto modernista primitivo”, mas como uma antecipagio de écriture ou pods-
modernismo (219). Ele assim o fez através do expediente de um retangulo Greimas
historicizado, ele proprio uma sistematizacio do espaco seméntico (254).2 O uso do
retangulo Greimas permitiu a Jameson adentrar o texto de Conrad,levando em conta
0 que os termos bipolares no retangulo revelam sobre o que é reprimido no e pelo
texto. Em outras palavras, a tensido entre os termos percebidos e nio percebidos
“atividade” e “valor”, na leitura de Conrad por Jameson, torna possivel adentrar no
inconsciente politico do texto e revelar “os centros légico e ideoldgico que em especial
um texto histérico falha em perceber, ou, ao contrario, tenta desesperadamente
reprimir” (49). Para Jameson, as contradi¢cdes sociais que aparecem abordadas e
resolvidas pelo texto modernista sao, na verdade, uma “causa perdida, que nao
pode ser direta ou imediatamente conceitualizada pelo texto” (82). Estas condigSes
sociais dirigidas e reprimidas pelo texto de Conrad sido expressas por um lado,como
um reconhecimento da reificagdo da vida cotidiana e, por outro lado, como “uma
compensagio utdpica que toda reificagio traz consigo” (236). O texto modernista,
tanto como ideologia quanto utopia, torna-se visivelmente mais abstrato e distante
de sua referéncia ao longo do século XX e, particularmente, a partir da década de
1960.3 Quando o texto “modernista” se esforca do mesmo modo para permanecer
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além da historia, torna-se nio apenas um artefato modernista ambivalente, mas um
pos-modernista [post-modernistic]. Como tal, ele tenta negar suas condi¢des historicas,
a0 mesmo tempo em que toma a histéria por ruina, um campo a ser escavado e usado
como se as op¢des oferecidas e tomadas nio foram conseqiiéncias outras senio
da estética. “Pluralismo” é outra palavra para esta negag¢ao. Em oposicdo a ilusdo de
permanecer além da histéria,Jameson € o texto “moderno” de Conrad revelando as
suas condigdes de existéncia, seu fundamento historico e social e o que é reprimido
e/ou ocultado pelo texto.*

Os opostos bipolares organizados pelo retingulo semantico de Greimas que
serviram para Jameson determinar as dimensdes ldgicas e ideologicas de um texto
(literario) sdao também a base para o classico ensaio de Rosalind Krauss, A escultura
no campo ampliado. Nele, a nogdo de “historicidade” aparece uma vez mais — como
apareceu na andlise de Jameson — como um elemento adicionado ao retangulo
Greimas. Krauss refere-se a “historicidade” nao apenas ou nem sequer no sentido
de genealogia ou linhagem, mas como uma pratica de organizagio, em seu caso
da escultura, que pode assumir diferentes estagios légicos ao longo do tempo. Na
escultura, esses diferentes estagios, como Krauss os v&,ampliam o conceito da pratica
associada com o monumento, confrontando-a com dois negativos, duas coisas que
a escultura ndo é, uma paisagem e uma construgio. Em seu artigo, Krauss identifica
praticas artisticas que colocam em questdo o status de escultura como monumento.
Como resultado deste desafio, Krauss propde que a nogdo de escultura tem se
desenvolvido desde os anos 1960,n30 s6 na pratica como também em termos logicos,
para designar areas de atividades artisticas nao antes reconhecidas como associadas
com a escultura.Tais dreas incluem a land art, marked sites, pegas semi-arquitetonicas,
e as obras de artistas tdo diversos como Nauman, Serra, De Maria, Morris, Smithson,
Irwin ou Le Witt.®

A leitura de Conrad por Jameson e a “leitura” da escultura por Krauss através
da utilizagio do Greimas mais histéria, revelam as condi¢bes de existéncia de um
texto e do campo cultural ao qual ele pertence. A questdo diante de nés é, 0 que
revelaria esta atitude critica e auto-consciente quando aplicada ao campo da pintura?
Em outras palavras, com o que se pareceria a pintura no campo expandido? E que
conseqliéncias poderia tal “leitura” da pintura ter para a compreensdo do meio em
um mundo-da-arte “pluralista”?

De modo a responder a estas perguntas a respeito da pintura, Krauss recomenda
o uso das categorias de singularidade/reprodutibilidade como os termos bindrios
opostos no interior do retingulo Greimas. Se alguém quiser esbogar algumas
caracteristicas muito genéricas da pintura relacionadas com o seu status como
sistema cultural e a sua maneira de circular na economia cultural do mundo-da-arte,
a oposigdo bipolar que Krauss propde pode ser util. No entanto, também parece

4
Para Jameson esta leitura historica
¢ equivalente ao Real lacaniano, ou
seja, para o horizonte que subsumes
0 texto e que é, como no caso de
Lacan, nao representavel.

5
Outro termo que Krauss usa para
este campo expandido é... “pos-
modernismo”. (Krauss, p. 224)
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Como, porém, um exemplo da
complexa relagao do termo neutro
para com o resto do campo, o critico
Robert Storr, falando sobre o artista
russo llya Kabakov, afirma que a
instalagdo pode preservar a pintura,
a0 invés de mata-la.

possivel considerar os termos que Krauss sugere, ndo como de naturezas opostas
uma a outra, mas como os extremos polares do mesmo territério (realm). Em outras
palavras, eles ndo sdo opostos um ao outro porque nio tém nada em comum, mas
sim porque singularidade estd no outro extremo do espectro da reprodutibilidade.
Ao conceitualizar estes termos como pertencentes a Um espectro, estamos aptos a
aceitar e pedir por estagios intermediarios entre estes dois absolutos. Eu realmente
gostaria de usar as dimensdes singularidade/reprodutibilidade de Krauss,mas dado que
elas pertencem ao mesmo territério, ao invés de territérios opostos, eu proponho
incorporar inicialmente um diferente par de termos bipolares ao retingulo Greimas:
tridimensionalidade e movimento, dois aspectos que faltam a pintura. Estas duas
caracteristicas em suas interagdes negativas podem ser organizadas em relagdo a
pintura como segue:

nio-movimento < » nio-3D

N /

termo neutro (pintura)

Movimento e 3D s3o dois distintos aspectos nao presentes em pintura, como
pintura em si, 0 “termo neutro” no diagrama, nao poderia ser usado como parte de
qualquer um desses elementos. Em outras palavras, a pintura, entendida de uma forma
classica, ndo pode ter movimento,nem poderia ser tridimensional de nenhuma forma
cabivel, a ndo ser por ter alguma espessura em termos de textura, pois de outro
modo entraria no dominio da escultura. No entanto, para os atributos que faltam
a pintura no esquema proposto, eu gostaria de acrescentar algumas caracteristicas
contraditérias (ou positivas), isto é, considerar em relagdo a pintura manifestagdes
artisticas que sejam tridimensionais e tenham movimento. No retangulo Greimas, as
séries de termos propostos, podem ser relacionados uns aos outros por oposi¢ao
(ndo-3D/ndo-movimento) e por relagdes contraditérias (3D/nao-3D), bem como
por relagdes de implicagio (ndo-movimento/3D). Combinado com as qualidades
acima mencionadas, o campo onde a pintura se situa pode entdo se parecer com
algo como o que segue:
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Termo complexo (videoinstalagao / performance)

3D (instalagao) movimento (video)

Rauschenberg (impressio/
Stella/ Serra fotografia/
Body art arte digital)

nao-movimento

Termo neutro (pintura)

De acordo com o grafico nés podemos compreender (em ambos os sentidos
do termo) dentro do uso expandido da categoria “pintura” manifestagdes artisticas
as quais sd3o hoje em dia consideradas como sendo independentes umas das outras
(body art e arte digital) ou radicalmente opostas a pintura, como a arte-instalagio.®
O esquema proposto pode permitir-nos pensar sobre estas e outras manifestagdes
artisticas como partes do campo expandido da pintura. Eu estou pensando, por
exemplo, na fotografia, a qual compartilha com a pintura a caracteristica de ser nio-
3D e de nao ter movimento embora, 20 mesmo tempo estar relacionada ao video,
um meio que pressupde movimento, por meio de suas imagens e pela forma como o
video é capturado em quadros fotograficos. Eu também estou pensando em instalagio,
a qual aparece na extremidade oposta da pintura no esquema proposto, mas que ao
mesmo tempo explora algumas das mesmas questdes que a pintura, ou seja, espago,
composic¢ao, cor e assim por diante.

As propostas formas de pensar na pintura em um campo baseado em relagdes
entre as caracteristicas de 3D e de movimento podem ser enriquecidas e ampliadas
adicionando mais trés elementos a mistura:

1) as nogbes de Krauss de singularidade / reprodutibilidade;
2) os espagos afins da matemtica;
3) histéria.

|. Singularidade / reprodutibilidade

Desejo incorporar os conceitos de singularidade/reprodutibilidade de Krauss
a um esquema baseado em tridimensionalidade e movimento. Assim, “movimento”
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Em seu Erlanger Programme (1872),
Felix Klein formulou a geometria
como o estudo de um espago de
pontos, juntamente com um grupo
de mapeamentos (as transforma-
¢es geométricas que deixam a
estrutura do espago inalterado).
Teoremas sdo, entdo, apenas as
propriedades invariantes sob este
grupo de transformagdes. A geo-
metria euclidiana ¢ definida pelo
grupo de deslocamentos rigidos;
semelhanga ou geometria euclidiana
estendida pelo grupo de similaridade
transforma (movimentos rigidos e
escalas uniformes); geometria afim
pelo grupo de afins transforma
(mapeamentos  arbitrarios lineares
ndo-singulares + conversdes); e
geometria projetiva por projective
collineations. Ha uma hierarquia para
esses grupos: projectiva > afins >
similaridade > euclidiana. A medida

que descem na hierarquia, os grupos
de transformagdo tornam-se menores
e menos gerais, e as estruturas
espaciais correspondentes tornam-se
mais rigidas e tém mais invariantes.
Geometria projetiva nos permite
discutir coplanaridade e posicao
relativa usando a razao cruzada
ou seus derivados. No entanto, no
espago projetivo padrdo nao existe
uma nogdo coerente de interme-
diagdo. Por exemplo, ndo podemos
unicamente definir o segmento de
reta ligando dois pontos A e B. 0
problema ¢ que as linhas de projegao
sdo topologicamente circulares: elas
terminam em si mesmas quando
cruzam o infinito (exceto que o
infinito nao ¢ realmente represen-
tado no espago projetivo — todos
os pontos da linha sdo iguais).
Uma solugdo para este problema é
distinguir um conjunto (na verdade
um hiperplano) de pontos no infinito

e “3D” serdo colocados em um grafico tridimensional, com o eixo X, y, e z estando
para: movimento (x), dimensionalidade (y), e singularidade/reprodutibilidade (z).
O espago criado pelo eixo torna-se, por sua vez, tridimensional:

Dimensionalidade
3 Singularidade/ reprodutibilidade
2
|
0

» Movimento

Sendo independentes umas das outras, essas variaveis podem ajudar a localizar
diferentes pontos no espago definido como a soma de trés coordenadas: A = (x,,z).
Nesse ambito, qualquer obra de arte relacionada com os trés eixos aqui propostos
pode ser pensada como possivel dentro desse modelo e, assim, de alguma forma
relacionada a pintura.

2. Espaco afim

O fato de uma obra de arte poder ser definida em termos de trés coordenadas
de espago pode ser limitado e limitante, uma vez que estas coordenadas e o espago
que elas definem nao acomodam as transformag&es dos objetos de arte e experiéncia
em maos de artistas, o publico, galerias, museus, curadores, criticos, e o mundo-da-arte
em geral. Para dar apenas um exemplo, a experiéncia de ver uma retrospectiva de
Van Gogh na casa de alguém n3o é a mesma que a de vé-la entre milhares de pessoas
em uma nublada tarde de domingo no Metropolitan. Pode-se até aventurar-se a dizer
que as obras nio sio as mesmas, uma vez que a experiéncia visual é tio diferente
de um local para o outro. Para lidar com este e outros tipos de limitagdes implicitas
na trama de 3 eixos acima definida, o que é necessério é a adi¢do da possibilidade
de lugares cambidveis, de ver o campo expandido, até agora proposto, ndo como um
espago estatico,onde pontos sao colocados de modo isolado, mas como um ambiente
onde mudanga n3o ¢ apenas possivel, mas ocorre continuamente.Tal ambiente pode
ser pensado como um espago vetorial ou como o que matematicos chamam um
multidimensional espago afim.”

Conceber o campo expandido da pintura como um espago afim permite a troca
de posi¢des de ponto a ponto a ponto, o que é nada menos do que a possibilidade
de continuas transformagdes dos elementos do grupo, em nosso caso, obras de
arte. Os elementos grupais podem ser identificados como estaticos sempre que se
desejar deté-los a fim de ver o seu status no momento da observagdo. Desta maneira
um congelamento do campo vem a custa de pér de lado momentaneamente suas
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continuas mudancgas e transformagdes. Body art, por exemplo, pode ser vista como uma
manifestac¢do artistica isolada, sob pena de separa-la, ainda que por um momento, da
pintura, movimento, e tridimensionalidade, sem mencionar de outras potencialmente
enriquecedoras manifestagdes como a danca ou rituais sagrados, manifestagdes que
podem ser acomodadas no campo expandido aqui proposto.

3. Historia

Adicionando um elemento histérico ao campo proposto e a sua natureza logica,
como Jameson e Krauss fizeram em seus estudos, gostaria de aventar que a “pintura”
foi “entregando” ao longo da histéria parte do territério que talhou para si cinco
séculos atrds, sendo antes, e que esta “expansdo” é testemunhada por diferentes
formas e meios hoje predominantes. A narrativa, por exemplo, foi retomada pelo
video, enquanto a importancia do “ver” e do “estar [a” parece ter sido repassada para
o dominio da instalagdo e da performance, onde o espago real € um componente
importante da pecga. A “mensagem”, se antes nao o fora,foi esvaziada da peca pintada, e
retomada pelos criticos,ou pelos proprios artistas, como uma atividade verbal, paralela
e ndo necessariamente relacionada com as obras de arte a serem produzidas. Esta
dilapidacido do significado e dos meios da pintura ao longo dos Ultimos séculos nio
tem necessariamente de anunciar o fim da disciplina,nem mesmo seu encerramento.
Esta disseminagdo pode tanto apontar para uma segunda onda de liberdade para
a pintura (sendo a primeira, o advento da fotografia e o cinema), bem como para
uma partilha do antigo monopdlio visual da pintura com outras formas de arte que
encontramos no contexto de um campo expandido, onde meios de expressio artistica
considerados em oposi¢ao a pintura ou umas as outras nao tenham necessariamente
de permanecer em uma situagao de conflito.

O campo expandido da pintura, tal como se apresenta neste ensaio, através do
recurso de um retiangulo de Greimas, o qual incorpora as nogdes de reprodutibilidade,
singularidade, multidimensionais espagos afins e histéria, delineia uma agdo semelhante
aquelas de Jameson e Krauss em suas respectivas “leituras”: questiona, a0 mesmo
tempo em que reconhece as condigdes ldgicas e histéricas da existéncia do meio e
das leituras ou, em nosso caso, das obras de arte. Como destaquei antes, o campo
resultante da mesma forma relaciona a pintura a outras manifestagdes artisticas
anteriormente vistas como diferentes ou mesmo opostas a esta disciplina. Ao tornar
evidentes as condi¢des de existéncia do meio, o campo expandido permite que as
obras de arte sejam “revestidas” de significados, ndo apenas de representagdes de
significados impostos de fora para dentro por uma espécie de modismo a-histérico.
Sendo historicizado e légico,0 campo expandido néo ¢, contudo, allinclusive [que nada

rejeita] e ndo-critico. Em outras palavras, nio é “pluralista” na medida em que este

no espago projetivo: isto nos da
espagos afins. 0 que isto significa
para a nossa matéria de discussao
¢ a possibilidade de transformagdes
na intersecgao/campo intermediario
entre 0s duas, a principio, distintas
manifestagdes artisticas. Sou grato
a0 Dr. Eugenie Hunsicker por ter me
apresentado os modelos matematicos
usados neste artigo.
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Novas dimensdes tais como tem-
poralidade ou daudio, por exemplo,
poderiam ser acrescentadas a mo-
vimento, 3-D e singularidade e, de
fato, vem sendo adicionadas o tempo
todo em performances ou instalagdes,
onde os elementos tempo e som sao
tao importantes quanto os visuais.

termo é identificado com uma atitude de “vale tudo”, mais relacionada ao mundo do
espetaculo e da moda do que a um tipo de arte que é intima e poderosamente reflexdo.

Este campo expandido torna possivel situar diferentes manifestagSes artisticas
que tem lugar hoje na sociedade. Por sua vez,a forma proposta de pensar a pintura abre
espaco para o reinvestimento do meio na atualidade que ele havia perdido/que nio
tinha ha algum tempo. O campo expandido do mesmo modo confere a possibilidade
de transformac¢des e movimentos em uma ou mais dimensdes a0 mesmo tempo,
mudando de uma forma de expressio ou de determinado objeto para outro, e até
mesmo aguarda a possivel adi¢do de novas dimensdes visuais. A este respeito, para
citar um simples exemplo, o advento da arte gerada por computador é apenas uma
mudanga a mais no campo da pintura, fotografia e/ou reprodutibilidade. Além disso,
0 campo proposto estd ainda aberto a novas e originais manifestagdes artisticas,
alertando-nos para a existéncia de novas dimensdes artisticas em potencial e para
novas formas de reconhecé-las e conduzi-las.® Estas novas formas nio sdo, contudo,
opostas a pintura mas,juntamente com a pintura, sao partes de um campo expandido tal
como se desenvolveu historicamente. Pensando a pintura nestes termos,antecipamo-
nos a precipitada destituicdo da disciplina e/ou a sua morte prematura, a0 mesmo
tempo em que se suscita e se celebra um “pluralismo” que é critico e politicamente
nao-opressivo, como um tipo de utopia ja corrente em nosso meio.
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