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Esa capacidad de la pintura para seguir creciendo y absorber
esas nuevas realidades nos permite estar en condiciones de
desmentir los rumores que durante décadas hemos oido en
referencia a la muerte y defuncién de esta singular disciplina
artistica. Por suerte, al igual que el final del mundo, ese

momento todavia no ha llegado

La constante renovacién de la pintura de fina-
les del siglo XXy principios del XIX puede con-
cebirse desde distintas épticas. Por un lado, los
aspectos que podrfamos apuntar como avan-
ces entendidos desde la novedad estética, en
esa linea no podemos despreciar la constante
incorporacion de materiales nuevos proceden-
tes de la industria y que enriquecen a los aso-
ciados como mds comunes y frecuentes en Ia
milenaria tradicion pictérica. También, dentro
de lo que podrfamos denominar avance estéti-
co, entrarfa en juego esa capacidad de los pin-
tores por incorporar los repertorios propios de
los nuevos modelos y tecnologfas de laimagen;
en ese sentido, la infografia y el arte digital tie-
nen un papel destacado en los renovados ima-
ginarios iconogrdficos y conceptuales de los
pintores actuales. Junto a esas inevitables no-
vedades, estd la constante revisién de la pintu-
ra hacia su propio pasado y dado que se trata
de artistas del siglo XXI, viene condicionada en
su resolucién final por los aspectos novedosos
ya apuntados anteriormente. En dichas mani-
festaciones, la estrategia seguida viene deter-
minada por laironfa y, por consiguiente, pode-
mos apuntar que “todo el arte contempordneo
podrfa englobarse en una suerte de ironismo”.
Es decir: el impresionismo podrfa considerarse
una ironfa retiniana, el expresionismo una iro-
nfa psiquica, el futurismo una ironfa temporal,
el surrealismo una ironfa semdantica, el mini-
malismo una ironfa objetual y la postmoderni-
dad unaironfa de la ironfa que finalmente se ha
transformado en cinismo .

Si la ironfa a principios de siglo fue un instru-
mento de subversién de los cédigos de va-
lores propios de la cultura tradicional, en la
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actualidad se ha convertido en un recurso
sobreexplotado que provoca distanciamien-
to y una actitud cfnica ante el propio hecho
artfstico. Inquieta que se considere a la iro-
nfa, una moda, o una férmula para produ-
cir imdgenes. La ironfa encuentra sentido en
su eficacia a Ia hora de encauzar Ia libertad
de expresion y de pensamiento del sujeto. La
inmediatez y la complicidad que se establece
tradicionalmente con otros receptores que
comparten esa misma libertad, puede ponerse
en peligro y fracturarse, ante una nueva situa-
cion cuyo referente es la reiteracién abusiva
como mecanismo para llamar la atencién. En
esos casos, el pintor se arriesga a dejar fue-
ra de juego al espectador. Al noquear su mi-
rada, estd entrando en una nueva dimension,
cuya dindmica anula los principios bdsicos de
comunicacién que la ironfa, entendida como
un modo de enfrentase a la vida, siempre ha
respetado. Partiendo de esa premisa, podria-
mos considerar que en el arte actual la iro-
nfa ha sufrido una evolucién hacia el cinismo,
permitiendo que la exageracion y el escdndalo
deriven de su mutacién, a la que se le ha ex-
trafdo su antiguo sentido ético y moral. De este
modo, hablamos de la ironfa y el cinismo en la
pintura del siglo XXI como una estrategia para
seguir produciendo obras que plantean, quizds,
el modo mecdnico de pervivencia del oficio del
pintor. Pero la existencia de esa prdactica que,
por cierto, es extensible a todas y cada una de
las disciplinas del arte contempordneo, no nos
debe hacer caer en el falso planteamiento de la
defuncién de |a pintura. La pintura como bien
califica el pintor y docente José Lufs Albelda, es
en s misma inagotable 2.

1. Con respecto de la presencia de |a
“ironfa” en |a pintura contempordnea
véase de Garcfa Lopez, Antonio: “Pintura,
ironfa 'y parodia”. Revista ACENTO. Murcia,
2006, n° 6, pp. 26-31.

2. Albelda, José. Desde dentro de la
pintura. Valencia: U.P.V, 2008, p. 29.
"“Cada vez me rfo mds cuando el critico de
turno o el artista performer, multimedia
o instalador —oficios todos ellos muy
respetables— hablan de la defuncion de
la pintura o de su obsolescencia. Es como
querer enterrar la poesia o tildarla de
anticuada y ajena a nuestro tiempo.”
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Essa capacidade da pintura para continuar a crescer e

a absorber essas novas realidades permite-nos estar em
condicdes de desmentir os rumores que durante décadas
ouvimos em relacdo a morte e ao desaparecimento desta
singular disciplina artistica. Por sorte, tal como o im do

mundo, esse momento ainda nao chegou.

A constante renovacao da pintura dos finais
do século XX e principios do XIX pode ser con-
cebida a partir de diferentes épticas. Por um
lado, os aspectos que poderfamos apontar
como avancgos entendidos desde a novidade
estética, nessa linha ndo poderemos esquecer
a constante incorporacdo de materiais novos
procedentes da indUstria e que enriquecem os
associados com mais comuns e frequentes na
tradicdo milenar da pintura. Também, dentro
do que poderfamos denominar avango estético,
entraria em jogo essa capacidade dos pintores
de incorporarem os repertérios préprios dos
novos modelos e tecnologias da imagem; nesse
sentido, a infografia e a arte digital tém um pa-
pel destacado nos renovados imagindrios ico-
nograficos e conceptuais dos pintores actuais.
Junto a essas inevitdveis novidades, estd a
constante revisao da pintura para o seu préprio
passado e dado que se tratam de artistas do
século XXI, vem condicionada na sua resolucao
final pelos aspectos inovadores ja mencionados
anteriormente. Nas ditas manifestacoes, a es-
tratégia seguida vem determinada pelaironia e,
por conseguinte, podemos afirmar que “toda a
arte contemporanea poderia englobar-se numa
espécie de ironia”. Ou seja: o impressionismo
poderia ser considerado uma ironia retiniana,
0 expressionismo uma ironia psfiquica, o futu-
rismo una ironia temporal, o surrealismo uma
ironia semantica, o minimalismo uma ironia
objectal e o pds-modernismo uma ironia que
finalmente se transformou em cinismo .

Se a ironia no principio do século foi um ins-
trumento de subversado dos cddigos de valores
proprios da cultura tradicional, na actualidade
converteu-se num recurso sobre explorado

que provoca distanciamento e uma atitude ci-
nica perante o préprio facto artfstico. Inquieta
que se considere a ironia, uma moda, ou uma
férmula para produzir imagens. A ironia en-
contra sentido na sua eficicia no momento de
canalizar a liberdade de expressao e de pensa-
mento do sujeito. A urgéncia e a cumplicidade
que se estabelece tradicionalmente com outros
receptores que partilham essa mesma liberda-
de, pode colocar-se em perigo e partir-se, pe-
rante uma nova situacdo cujo referente é a rei-
teragao abusiva como mecanismo para chamar
a atengdo. Nesses casos, o pintor arrisca-se a
deixar fora de jogo ao espectador. Ao baixar o
seu olhar, estd entrando numa nova dimensao,
cuja dindmica anula os principios bésicos de
comunicagao que a ironia, entendida como um
modo de enfrentar a vida, sempre respeitou.
Partindo dessa premissa, poderfamos conside-
rar que na arte actual a ironia sofreu uma evo-
lugdo para o cinismo, permitindo que o exage-
racdo e o escandalo derivem da sua mutagao, a
qual se extraiu o seu antigo sentido ético e mo-
ral. Deste modo, falamos da ironia e do cinismo
na pintura do século XXI como uma estratégia
para continuar a produzir obras que colocam,
talvez, o modo mecanico de sobrevivéncia do
offcio do pintor. Mas a existéncia dessa prdtica
que, por certo, é extensivel a todas e cada uma
das disciplinas da arte contemporanea, ndo nos
deve fazer cair na falsa abordagem da morte da
pintura. A pintura com bem descreve o pintor e
docente José Lufs Albelda, é em si mesma ines-
gotavel 2.

Embora, seja certo que no nosso tempo a pin-
tura ocupa um protagonismo menor em re-
lacdo a outras disciplinas, a importancia dessa

1. Quanto a presenca da “ironia” na
pintura contemporanea, consultar
Garcfa Lépez, Antonio: “Pintura, ironfa y
parodia”. Revista ACENTO. Murcia, 2006,
n°6, pp. 26-31.

2. Albelda, José. Desde dentro de la
pintura. Valencia: U.P.V, 2008, p. 29
“Cada vez me rfo mds cuando el critico de
turno o el artista performer, multimedia
o instalador —oficios todos ellos muy
respetables— hablan de la defuncidn de
la pintura o de su obsolescencia. Es como
querer enterrar la poesia o tildarla de
anticuada y ajena a nuestro tiempo”.
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Ahora bien, es cierto que en nuestro tiempo la
pintura ocupa un protagonismo mermado con
respectos a otras disciplinas, pero la importan-
cia de esa nueva situacion es mas de cardcter
cuantitativo que cualitativo. A ese respecto,
algunos nos cuestionamos hasta qué punto la
apuesta nitida de grandes museos e institucio-
nes —sobre todo de cardcter publico— hacia
otras disciplinas y el vacfo programado hacia
la pintura estd condicionado por cuestiones
tan terrenales como pueden ser los costes de
transporte, almacenaje y conservacién. Qui-
zds estemos siendo demasiado categéricos
en nuestra afirmacién, pero sin duda, y aquf
no estamos entrando en juicios estéticos, una
obra en formato CD presenta infinitas ventajas
respecto a un cuadro.

La pintura a pesar de las desventajas que ya he-
mos apuntado, a las que se une su vinculo con
la tradicién, que hace de ella una practica a con-
tracorriente en el contexto de la cultura de la
imagen, mantiene intacto un ilimitado dinamis-
mo. Las incorporaciones de nuevos materiales
procedentes de la industria quimica, asf como
la asimilacién de ideas y conceptos proceden-
tes de otros campos derivados de los continuos
avances en la tecnologia de las imagenes, han
supuesto en las ultimas décadas del siglo XX y
las primeras del XXI, una bocanada de aire fres-
co para la pintura. Esa capacidad de la pintura
para seguir creciendo y absorber esas nuevas
realidades nos permite estar en condiciones de
desmentir los rumores que durante décadas he-
mos ofdo en referencia a la muerte y defuncién
de esta singular disciplina artfstica. Por suerte,
aligual que el final de mundo, ese momento to-
davia no ha llegado. Aspecto que desde luego
estimula y nos da aliento a aquellos que, como
es mi caso, todavia creemos en la pintura como
un medio legitimo, eficaz y necesario para re-
flexionar sobre el estado y la situacién del ser
humano en cada uno de los periodos de su his-
toria. De hecho, a la pintura como disciplina
artistica le pasa como a la energfa, no se des-
truye, sélo se transforma 3. En ese sentido, nos
parece esclarecedora la siguiente afirmacién
de Joél Mestre: “Cuando la pintura mira hacia
los medios de comunicacidn, la tecnologia, la
filosofia y la literatura, la economia, la sociolo-
gfa o la politica, hay quienes se revuelven pen-
sando que burlamos el oficio. Del mismo modo
también hay quien infravalora la pintura que
sélo retoza en su propia materia, sin tener en
cuenta que también existe un poder de la al-
quimia que es menester ser explorado. La pin-
tura necesita sequir desdobldndose hacia los
limites mds insospechados”. Y precisamente,
en ese desdoblamiento que apunta Mestre, es
posible encontrar esa transformacién y rege-
neracién necesaria para justificar en pleno siglo
XXI'la vigencia por derecho propio de esta dis-
ciplina milenaria. Es asf como la labor del pintor
contempordneo estd orientada a reconducir y
mostrar con una nueva apariencia el enorme
legado de una tradicién cuyos conceptos y ma-
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teriales han sido continuamente transforma-
dos. Ciertamente, esa inesperada capacidad de
adaptacién a los nuevos contextos es lo que da
coherencia y vigencia a la pintura en unos mo-
mentos en los que se la considera falsamente
a extinguir. Es indudable que los nuevos me-
dios alteran la existencia de los ya conocidos,
transformando también nuestra manera de re-
lacionarnos con las imagenes que son capaces
de generar. A este respecto, Paul Virilio traza la
siguiente evolucién: “De hecho, la era de la I6-
gica formal de la imagen es la de la pintura, el
grabado, la arquitectura, que se termina con el
siglo XVIIl. La era de la I6gica dialéctica es la de
la fotografia, la cinematografia o, si se prefiere,
la del fotograma, en el siglo XIX. La era de la I6-
gica paraddjica de la imagen es la que se inicia
con el invento de la videografia, de la holografia
y de la infografia... como si, en este fin del siglo
XX, el agotamiento de la modernidad estuvie-
ra en si mismo marcado por el agotamiento
de una ldgica de la representacion publica” *.
Paul Virilio identifica cada uno de los términos:
“légica formal”, “légica dialéctica” y “légica
paraddjica” con la evolucién que ha sufrido el
concepto de imagen. Para el autor, la repre-
sentacién pictérica tradicional transmitfa rea-
lidad; la representacién fotografica por contra
plasma la actualidad; mientras que el hologra-
may la infograffa han sustituido definitivamen-
te el concepto de realidad por el de virtualidad.
Durante mucho tiempo se habfa pensado que
los medios técnicos habian sido elementos
pasivos en la creacion cultural, considerdn-
dose meros instrumentos de la comunicacion.
Hoy en dfa entendemos el cine, la fotograffa,
la imagen digital y la pintura como manifes-
taciones estrechamente unidas entre si. Este
transito de la imagen entre disciplinas dispa-
res, repercute en cada una de ellas y en sus
modos de representacion, fenémeno que ha
sido calificado por Juan Vicente Aliaga como:
“[...] un desbordamiento tanto en lo referente
a la determinacion linglfstica de las diferentes
disciplinas artisticas como a su definicidn con
respecto de la visidn que del universo pretende
ofrecer”. Y aiade: "El mestizaje, la hibridacion
de disciplinas, el estallido de referentes visua-
les, el incremento de las artes nacidas de la
imagen mecdnica, la llegada de laimagen elec-
trénica no hacen sino poner de manifiesto que
el concepto de representacion estd sufriendo
las consecuencias del auge masivo de la réplica
y la simulacién” .

La evolucién de los procedimientos mecdnicos
de reproduccién ha venido acompafiada de un
cambio de mentalidad, presente en todo el arte
moderno. Tal es asf que las diversas corrientes
que se sucedieron en el siglo XX se caracteri-
zaron por una serie de planteamientos catali-
zadores de dicho proceso y que a continuacidn
enunciamos:

1) Una defensa total de Ia libertad creadora del
artista. 2) Desarrollo tecnoldgico y nuevas po-
sibilidades expresivas para el artista de nues-

3. Mestre, Joél: Cuando la verdad nace
del engafio. U.P.V, Valencia, 2007, p. 43.

4. Virilio, Paul: La mdquina de vision.
Cdtedra, Madrid, 1989, p. 82.

5. Aliaga, Juan Vicente: “La realidad
transferida, avatares de la mirada; una
cita fuera de cuadro: cine y pintura”,
Archivos de la Filmoteca Valenciana,
enero-marzo 1992, afo IV, n° 11, pp. 77-78.

nova situagdo é mais de cardcter quantitativo
que qualitativo. A esse respeito, alguns de nds
questionam-se até que ponto a aposta nitida
de grandes museus e instituicées — sobretudo
de caracter publico — para com outras disci-
plinas e o vazio programado para com a pintu-
ra estd condicionado por questées t3o terre-
nas como podem ser os custos de transporte,
armazenamento e conservagao. Talvez este-
jamos a ser demasiado categdricos na nossa
afirmagao, mas sem duvida, e aqui ndo esta-
mos entrando em juizos estéticos, uma obra
em formato de CD apresenta infinitas vanta-
gens relativamente a um quadro.

A pintura apesar das desvantagens que jd
apontamos, as quais sejunta o seu vinculo com
a tradicao, que faz dela uma pratica a contra-
corrente no contexto da cultura da imagem,
mantém intacto um ilimitado dinamismo. As
incorporacdes de novos materiais procedentes
da industria quimica, assim como a assimi-
lacdo de ideias e conceitos procedentes de ou-
tros campos derivados dos continuos avangos
na tecnologia das imagens, resultaram nas ul-
timas décadas do século XX e as primeiras do
XXI, numa lufada de ar fresco para a pintura.
Essa capacidade da pintura para continuar a
crescer e a absorber essas novas realidades
permite-nos estar em condicées de desmentir
os rumores que durante décadas ouvimos em
relacdo a morte e ao desaparecimento desta
singular disciplina artfstica. Por sorte, tal como
o fim do mundo, esse momento ainda ndo che-
gou. Aspecto que desde logo estimula e nos d4
alento aqueles que, como é o meu caso, ainda
acreditamos na pintura como um meio legiti-
mo, eficaz e necessdrio para reflectir sobre o
estado e asituacao do serhumano em cadaum
dos perfodos da sua histéria. De facto, a pintu-
ra como disciplina artistica acontece o mesmo
que a energia, ndo se destrdi, apenas se trans-
forma 2. Nesse sentido, parece-nos esclare-
cedora a seguinte afirmacdo de Joél Mestre:
“Quando a pintura observa os meios de comu-
nicagdo, a tecnologia, a filosofia e a literatu-
ra, a economia, a sociologia ou a politica, hd
aqueles que se agitam pensando que burlamos
o0 oficio. Do mesmo modo também hd quem
subestime a pintura que apenas brinca com a
sua prépria matéria, sem considerar que tam-
bém existe um poder da alquimia que é neces-
sdrio explorar. A pintura necessita de continuar
a desdobrar-se para os limites mais inespera-
dos”. E precisamente, nesse desdobramento
que aponta Mestre, é possivel encontrar essa
transformacao e regeneracdo necessdria para
justificar em pleno século XXI a vidéncia por
direito préprio dessa disciplina milenar. E as-
sim como o trabalho do pintor contemporaneo
estd orientada a reconduzir e mostrar com
uma nova aparéncia o enorme legado de uma
tradicdo cujos conceitos e materiais que foram
continuamente transformados. Certamen-
te, essa inesperada capacidade de adaptagado
a0s novos contextos é o que da coeréncia e

vigéncia para a pintura por momentos em que
¢ considerada falsamente a extinguir-se. Nao
ha duvida que os novos meios alteram a exis-
téncia dos ja conhecidos, transformando tam-
bém a nossa forma de nos relacionarmos com
as imagens que sdo capazes de gerar. A este
respeito, Paul Virilio traca a seguinte evolugao:
“De facto, a era da légica formal daimagem é a
da pintura, a gravagdo, a arquitectura, que ter-
mina com o século XVIIl. A era da Iégica dialéc-
tica é a da fotografia, a cinematografia ou, se
preferir, a do fotograma, no século XIX. A era da
légica paradoxal da imagem € a que se inicia
com a invengdo da videografia, da holografia e
dainfografia... como se, neste fim do século XX,
o0 esgotamento da modernidade estivesse em
si mesmo marcado pelo esgotamento de uma
I6gica da representacdo publica” *. Paul Virilio
identifica cada um dos termos: “I6gica formal”,
“légica dialéctica” e “logica paradoxal” com
a evolucdo que sofreu o conceito de imagem.
Para o autor, a representacao pictdrica tradi-
cional transmitia realidade; a representacao
fotografica em contraste com a actualidade;
enquanto que o holograma e a infografia subs-
titufram definitivamente o conceito de realida-
de pelo de virtualidade. Durante muito tempo
pensou-se que 0s meios técnicos tinham sido
elementos passivos na criacao cultural, con-
siderando-se meros instrumentos da comu-
nicacao. Hoje em dia entendemos o cinema, a
fotografia, a imagem digital e a pintura como
manifestacoes estreitamente unidas entre si.
Este transito da imagem entre disciplinas dis-
pares, repercute-se em cada uma delas e nos
seus modos de representacdo, fendmeno que
foi qualificado por Juan Vicente Aliaga como:
“[...] um desbordamento tanto no que se re-
fere & determinacdo lingufstica das diferentes
disciplinas artisticas como na sua defini¢éo
relativamente & visdo que do universo preten-
de oferecer”. E acrescenta: “A miscigenagéo, a
hibridizagéo de disciplinas, o estalido de refe-
rentes visuais, o aumento das artes nascidas
da imagem mecdnica, a chegada da imagem
electrénica néo fazem sendo colocar em ma-
nifesto o conceito de representacdo que estd
a sofrer as consequéncias do auge massivo da
réplica e a simulacdo”>.

A evolucdo dos procedimentos mecanicos de
reproducao veio acompanhada de uma mu-
danca de mentalidade, presente em toda a
arte moderna. Tanto que as diversas correntes
que se sucederam no século XX se caracteri-
zaram por uma série de abordagens catalisa-
doras do referido processo e que de seguida
enunciamos:

1) Uma defesa total da liberdade criadora do
artista. 2) Desenvolvimento tecnoldgico e no-
vas possibilidades expressivas para o artista do
nosso século. As variagées neste campo foram
imensas uma vez que aos denominados ma-
teriais nobres (tradicionalmente empregues),
se uniram outros novos, procedentes da re-
volugdo técnica: alumfnio, pldstico, fotografa.

3. Mestre, Joél: Cuando la verdad nace
del engafio. U.P.V, Valéncia, 2007, p. 43.
4. Virilio, Paul: La mdquina de vision.
Cdtedra, Madrid, 1989, p. 82.

5. Aliaga, Juan Vicente: “La realidad
transferida, avatares de la mirada; una
cita fuera de cuadro: cine y pintura”,
Arquivos da Filmoteca Valenciana,
Janeiro-Margo 1992, ano IV, n° 11,

pp. 77-78.
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tro siglo. Las variaciones en este campo han
sido inmensas pues a los denominados mate-
riales nobles (tradicionalmente empleados), se
han unido otros nuevos, procedentes de la re-
volucién técnica: aluminio, plastico, fotograffa.
3) El principio de belleza como objetivo del arte
queda relegado, giro estético que en algunos
movimientos artfsticos llega a ser culto a Ia
fealdad ®.

El creciente individualismo del artista, unido
a los avances de la técnica, han contribuido a
cuestionar el propio concepto de arte, asf como
los antiguos Ifmites entre disciplinas. Y se pro-
picia el caldo de cultivo ideal para la aparicién
de nuevas formas de expresién artistica, estre-
chamente relacionadas con los nuevos medios
de creacién de imagenes, entre los que desta-
can la fotograffa, el cine y mas recientemente Ia
imagen digital ’.

Esos nuevos modos de construccién de Ia
imagen constituyen la base de nuestra actual
cultura del espectdculo, caracterizada por una
effmera y vertiginosa rapidez que invade cual-
quier estrategia de representacién cultural en
las sociedades postcapitalistas. Frente a esa
confusién ceremoniosa de incontenible rapidez
estd la dimensién pausada que el tiempo pic-
torico tiene asociado 8. De este modo, la des-
ventaja inicial de la pintura frente a sus nuevos
competidores, no es mas que una autentica
ventaja dado que ofrece en su simbolismo an-
tifuncional, antiproductivo y distinto al tiempo
del espectdculo, una sosegada mirada capaz
de comprender y representar de un modo muy
particular el mundo que nos rodea. Y es que en
la historia del arte, nunca un nuevo procedi-
miento, técnica o disciplina, han acabado por
anular a los ya existentes, mds bien, todos ellos
siguen conviviendo y entremezclandose para
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enriguecimiento del artista °. En ese sentido,
con lairrupcion de la fotograffa y posteriormen-
te el cine se pensé que se aniquilarfa a Ia pintu-
ra, sin embargo, esta se transformé y renové tal
y como sabemos. Frente al panorama actual de
los entornos Web 2.0 se abren nuevas expec-
tativas que, sin duda, también modificaran en
el futuro las disciplinas del arte hasta la fecha
existente, pero sinceramente consideramos
que al igual que Ia fotograffa en su momento,
no logrardn eliminar a la pintura como forma de
pensamiento, aunque contribuirdn a su futura
evolucién y renovacién. Quizds, irénicamente
hablando, nos encontremos al igual que en el
cine gore, ante un zombi de las disciplinas artfs-
ticas, ese muerto viviente al que no hay forma
posible de eliminar. Para entender esto un poco
mejor, lo primero que debemos tener en cuenta
es que probablemente todaimagen en si es pin-
tura, por lo que no podemos hablar de muerte
de la pintura dado que hoy en dfa las image-
nes han invadido por completo el mundo que
nos rodea. Como bien apunta Luis Felipe Noé
es absurdo hablar de la muerte de la pintura,
dado que nadie habla de que la literatura haya
muerto, de que la musica haya muerto. Enton-
ces de qué estdn hablando cuando dicen que
el arte ha muerto. Estan hablando de las artes
visuales como una forma de poder concretar la
imagen. Si se estdn refiriendo a eso, es cierto
que la pintura actualmente se encuentra desa-
fiada ante el reto de concretar lo que la red hoy
en dfa nos muestra de un modo disperso vy al
mismo tiempo concentrado, se trata de un ver-
dadero reto dado que lo fécil serd perderse en
el tejido de esa inmensa red. En consecuencia,
y parafraseando a Noé, en este momento en
que se dice que la pintura ha muerto, en este
mismo momento en que, a través de los me-

C.A.0.S. Sociedad Anénima. Luis Felipe Noé, 2003

6. En manifestaciones como el pop art,
se utilizan elementos despreciados
procedentes de la publicidad, las fotos
cinematograficas, los cémics o la
ilustracion de revistas.

7. Moholy-Nagy, Lazlo: La nueva visién
y resefia de un artista. Infinito, Buenos
Aires, 1963, p. 142. En este sentido, es
significativa la valoracién que de esa
confluencia hizo Moholy-Nagy: “En una
era industrial como la nuestra, la
diferencia entre el arte y lo que no lo es,
entre la artesanfa manual y la tecnologfa
mecdnica, ya no es absoluta. La pintura,
la fotografia, la cinematografia y los
efectos de luces ya no pueden ser
celosamente separados unos de los
otros”

8. Enunaentrevista al pintor Félix Rego
le preguntaron silas nuevas herramientas
modificaban el “tempo” del proceso
creativo propio de la pintura. A lo que el
artista respondié: Yo no hablarfa sélo de
la pintura, sino del tiempo socioldgico.
Ahora vivimos mucho mds deprisa, con
sus pros y sus contras, y la pintura se
ha convertido en un género de prdctica
masivo, promovido por la industria de
los pinceles, lienzos, editoriales, etc.
Paraddjicamente, es la pintura como
ejercicio lo que retarda el tempo de las
personas, y ése es un gran valor”.
Rego, Félix: “La pintura en el siglo XXI

y las nuevas tecnologfas”. Revista
intenciones. Revolucidn tecnoldgica y
transformacién social. Mayo 2010, n°3.
También disponible en:
http://www.revistaintenciones.com/
abril2010/htm/entrevista.htm

9. Para tener una visién mas completa

de las relaciones entre la pintura y otras
disciplinas véase Garcfa Lépez, Antonio

y M* Victoria Sanchez Giner: Arte e
interdisciplinariedad, evolucidn de

la pintura en el cine. Azarbe, Murcia, 2011.

©L. F.Noé / E. Stupia

3) O principio de beleza como objectivo da
arte é relegado, revolugdo estética que em al-
guns movimentos artisticos chega a ser culto
a fealdade ®.

0 crescente individualismo do artista, unido aos
avancos da técnica, contribufram para ques-
tionar o préprio conceito de arte, assim como
os antigos limites entre disciplinas. E promove
o terreno de cultivo ideal para o aparecimento
de novas formas de expressdo artfstica, inti-
mamente relacionadas com os novos meios
de criacdo de imagens, entre as quais se des-
tacam a fotograﬁa, 0 cinema e mais recente-
mente a imagem digital ’.

Esses novos modos de construcdo da imagem
constituem a base da nossa cultura actual do
espectdculo, caracterizada por uma rapidez
efémera e vertiginosa que invade qualquer
estratégia de representacdo cultural nas so-
ciedades pds-capitalistas. Diante dessa con-
fusdo esmagadora de rapidez incoercivel estd
a dimensdo pausada que o tempo pictdrico tem
associada ®. Deste modo, a desvantagem inicial
da pintura diante dos seus novos concorrentes,
¢ apenas uma vantagem real porque oferece no
seu simbolismo disfuncional, contraproducente
e diferente do tempo do espectdculo, um olhar
calmo capaz de compreender e representar de
um modo muito particular o mundo que nos ro-
deia. E é que na histdria da arte, nunca um novo
procedimento, técnica ou disciplina, acabaram
por anular os ja existentes, mas sim, todos eles
continuam a coexistir e a misturarem-se para
o enriquecimento do artista °. A este respeito,
com o advento da fotografia e posteriormen-
te do cinema, pensou-se que se aniquilaria a
pintura, embora, esta se tivesse transformado
e renovado tal como sabemos. Diante do pano-
rama actual dos ambientes Web 2.0 abrem-se
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novas expectativas que, sem duvida, também
modificardo no futuro as disciplinas da arte
existentes até a data, embora consideremos
sinceramente que, tal como com a fotografia
no seu momento, ndo conseguirdo eliminar a
pintura como forma de pensamento, mas que
vao contribuir para a sua evolugdo e renovagao
futura. Talvez, ironicamente falando, nos en-
contremos como no cinema gore, perante um
zombie das disciplinas artisticas, esse morto-
vivo que ndo existe forma possfvel de eliminar.
Para compreender isto um pouco melhor, a pri-
meira coisa a considerar é que, provavelmen-
te, cada imagem em si é pintura, pelo que nao
podemos falar da morte da pintura porque hoje
em dia as imagens invadiram completamente o
mundo que nos rodeia. Como bem indica Luis
Felipe Noé é absurdo falar da morte da pintura,
dado que ninguém diz que a literatura morreu,
que a musica tenha morrido. Entdo do que fa-
lam quando dizem que arte morreu. Estdo a fa-
lar das artes visuais como uma forma de poder
concretizar a imagem. Estdo-se a referir a isso,
é verdade que a pintura actualmente se encon-
tra desafiada perante o desafio de concretizar
o0 que a rede de hoje nos mostra de um modo
disperso e ao mesmo tempo concentrado, tra-
tando-se de um verdadeiro desafio j& que o fa-
cil serd perder-se no tecido dessa imensa rede.
Assim, e parafraseando Noé, neste momento
diz-se que a pintura morreu, neste exacto mo-
mento em que, através dos meios de comuni-
cagdo, nos cansamos de receber imagens de
detalhe e ndo podemos perceber o todo, essa
imagem orquestrada do mundo que oferece a
pintura, se faz mais necessdria.

Mas, além dos desafios que representam para
a pintura o surgimento de novas formas de
construir a imagem, ndo podemos ignorar os

Intrusos. Luis Felipe Noé / Eduardo Stupfa, 201

6. Em manifestagdes como a pop art,
utilizam-se elementos desprezados
procedentes da publicidade, das fotos
cinematograficas, dos cémics ou da
ilustracao de revistas.

7.Moholy-Nagy, Lazlo: La nueva visién
y resefia de un artista. Infinito, Buenos
Aires, 1963, p. 142. Neste sentido,

é significativa a avaliagdo feita por
Moholy-Nagy a essa confluéncia:

“En una era industrial como la nuestra,
la diferencia entre el arte y lo que no lo es,
entre la artesania manual y la tecnologia
mecdnica, ya no es absoluta. La pintura,
la fotografia, la cinematografia y los
efectos de luces ya no pueden ser
celosamente separados unos de los
otros”.

8. Numa entrevista com o pintor Félix
Rego perguntaram-lhe se as novas
ferramentas modificavam o “tempo” do
processo criativo préprio da pintura. Ao
que o artista respondeu: “Yo no hablarfa
sélo de la pintura, sino del tiempo
socioldgico. Ahora vivimos mucho mds
deprisa, con sus pros y sus contras, y la
pintura se ha convertido en un género
de prdctica masivo, promovido por

la industria de los pinceles, lienzos,
editoriales, etc. Paraddjicamente, es la
pintura como ejercicio lo que retarda el
tempo de las personas, y ése es un gran
valor”. Rego, Félix: “La pintura en el siglo
XXI'y las nuevas tecnologfas”. Revista
intenciones. Revolucidn tecnoldgica y
transformacién social. Maio 2010, n°3.
Também disponivel em:
http://www.revistaintenciones.com/
abril2010/htm/entrevista.htm

9. Para ter uma visao mais completa

das relagdes entre a pintura e outras
disciplinas consultar Garcfa Lépez,
Antonio y M? Victoria Sdnchez Giner:

Arte e interdisciplinariedad, evolucidn de
la pintura en el cine. Azarbe, Murcia, 2011.
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dios, nos cansamos de recibir imdgenes de de-
talle y no podemos percibir el todo, esa imagen
orquestada del mundo que ofrece la pintura, se
hace mas necesaria que nunca.

Pero ademds de los retos que suponen para la
pintura la irrupcién de nuevas formas de cons-
truir la imagen, no podemos pasar por alto los
aspectos mds alquimistas de la misma, la des-
preciada cocina que, sin embargo, no cesa de
ofrecer nuevas posibilidades expresivas y poé-
ticas. En la actualidad, el “catdlogo” de mate-
riales plasticos accesibles al artista es ilimitado:
la aparicién de multitud de nuevos polimeros
sintéticos, los cuales pueden ser modificados
con gran cantidad de aditivos y cargas, am-
plfan sin Iimite las posibilidades expresivas de
estos materiales. Esta situacién provoca que,
en la actualidad, los pldsticos estén presentes
en una parte importante de obras artisticas. Si
observamos con perspectiva la evolucién de
los polimeros hasta la fecha, podemos subra-
yar laimportancia que han tenido estos mate-
riales en los diferentes movimientos artfsticos,
especialmente en la escultura, siendo las resi-
nas de poliéster las mds utilizadas, seguidas del
metacrilato de metilo. Sin embargo, la pintura
también comienza a utilizarlos con mayor asi-
duidad, sobre todo, cuando en sus derivas tien-
de hacia busquedas de tridimensionalidad que
puedan aportar un refuerzo del mensaje emo-

cional. Se hace normal ver exposiciones en las
que los pintores presentan sus obras en estos
materiales como soporte u obra en sf misma,
o los emplean como parte o elemento afiadido
a la pieza pictdrica. El plastico como material
accesible, maleable, econémico y resistente
al tiempo, es objeto de estudio y constante
investigacion . Dentro de ese panorama de
nuevos materiales derivados de los plasticos
nos parece interesante mencionar a modo de
ejemplo, el polémico proyecto de la ctipula de
la sala dedicada a los Derechos Humanos de
la ONU en Ginebra, y que ha hecho correr rfos
de tinta cuestionando el alto coste de |a obra.
Para llevar a cabo su proyecto, Miquel Barceld,
necesité 35 000 kilos de pintura y nueve me-
ses de trabajo, que culminaron en una nueva
cueva del siglo XXI de la que cuelgan cientos de
estalactitas de hasta dos metros de altura y 50
kilos de peso. Independientemente de la polé-
mica suscitada, hemos de decir que este pro-
yecto introdujo una significativa novedad en el
panorama artistico nacional, dado que quizas
por primera vez una gran empresa como Repsol
puso a sus ingenieros a disposicion del artista.
Como resultado de las necesidades expresivas
planteadas por Barceld, se desarrollé un nuevo
material denominado Nepdxido, cuya elastici-
dad le permiti¢ formar un volumen a partir del
efecto de la gravedad. Precisamente, esta par-

Sala de los Derechos Humanos de la ONU en el Palacio de las Naciones, Ginebra. Miquel Barceld, 1999
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10. Las aplicaciones a partir de las resinas
sintéticas proporcionan en la actualidad
multiples soluciones estéticas y poéticas
en la pintura contempordnea, a ese
respecto véase Garcfa Lépez, Antonio:
“Consideraciones en torno a la utilizacién
de plasticos y resinas sintéticas en la
pintura” en Investigacion y Docencia en
Bellas Artes (AA.VV.). Musivisual Visién
Net, Madrid, 2011, pp. 147-190.

aspectos mais alquimistas da mesma, a des-
prezada cozinha que, no entanto, ndo para de
oferecer novas possibilidades expressivas e
poéticas. Na actualidade, o “catédlogo” de ma-
teriais plasticos acessiveis ao artista é limita-
do: o0 aparecimento de uma multitude de novo
polimeros sintéticos, os quais podem ser mo-
dificados com grande quantidade de aditivos
e cargas, amplia sem limite as possibilidades
expressivas destes materiais. Esta situagao faz
com que, na actualidade, os pldsticos estejam
presentes numa parte importante de obras
artisticas. Se observarmos com perspectiva a
evolugdo dos polimeros até a data, podemos
destacar a importancia que tiveram estes ma-
teriais nos diferentes movimentos artisticos,
especialmente na escultura, sendo as resinas
de poliéster as mais utilizadas, seguidas pelo
metacrilato de metilo. No entanto, a pintura
também comega a utiliza-los com mais regula-
ridade, especialmente quando nos seus desvios
tende para procuras de tridimensionalidade
que possam fornecer um reforgo da mensagem
emocional. £ normal ver exposicoes onde os
pintores apresentam as suas obras nestes ma-
teriais como suporte ou obra em si, ou os que

empregam como parte ou elemento adiciona-
do a peca pictdrica. O plastico como material
acessivel, maledvel, econémico e resistente ao
tempo, é objecto de estudo e constante inves-
tigacao '°. Dentro deste panorama de novos
materiais derivados dos pldsticos parece-nos
interessante mencionar como exemplo, o po-
lémico projecto da clpula da sala dedicada aos
Direitos Humanos da ONU em Genebra, que fez
correr rios de tinta questionando o elevado
custo da obra. Para executar o seu projecto,
Miquel Barceld, necessitou de 35.000 quilos
de tinta e nove meses de trabalho, que cul-
minaram numa nova gruta do século XXI onde
estdo penduradas centenas de estalactites de
até dois metros de altura e 50 quilos de peso.
Independentemente da controvérsia, devemos
dizer que este projecto introduziu uma ino-
vacao significativa no panorama artistico na-
cional, dado que talvez pela primeira vez uma
grande empresa como a Repsol colocou os seus
engenheiros a disposicao do artista. Como re-
sultado das necessidades expressivas levanta-
das por Barceld, foi desenvolvido um novo ma-
terial chamado Nepdxido, cuja elasticidade lhe
permitiu formar um volume a partir do efeito da

Cupula da sala dos Direitos Humanos da ONU no Paldcio das Nagoes, Genebra. Miquel Barceld, 1999

10. As aplicacées a partir das resinas
sintéticas proporcionam na actualidade
multiplas solucées estéticas e poéticas
na pintura contemporanea, a esse
respeito consultar Garcfa Lopez, Antonio:
“Consideraciones en torno a la utilizacién
de plasticos y resinas sintéticas en Ia
pintura” em Investigacién y Docencia en
Bellas Artes (AA.VV.). Musivisual Visién
Net, Madrid, 2011, pp. 147-190.
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ticularidad recreaba perfectamente el efecto
de las estalactitas pretendido por el artista. Asf
mismo, la cupula se fabricé en aerodam, una
aleacién de aluminio y estructura mayada en
forma de nido de abeja, idéntica a la emplea-
da para fabricar el fuselaje de los aviones. A la
innovacién técnica tanto del soporte como del
cubriente debemos de afiadir el original mé-
todo de aplicacién. De este modo, para lanzar
la pintura trabajé con una pistola de Paintball
y para impulsar la densa carga del Nepéxido,
empled enormes mangueras y una maquina
especial que absorbfa la carga de los camio-
nes hormigoneras. Como puede deducirse de
este ejemplo concreto, la materia misma de
la pintura y la manera de aplicarse repercute
en los resultados y es parte fundamental de
su identidad. Ahora bien, no todos buscan los
mismos resultados, asf, la frialdad minimalis-
ta de algunos pintores contempordneos —que
parecen tensar |a practica de la pintura entre la
reafirmacion y su negacién— contrasta con el
cardcter expresivo con el que Barcel6 articula
la utilizacién de los nuevos materiales .

Los nuevos pintores, ponen en tela de juicio los
dogmatismos formales vy las visiones unidirec-
cionales de las cosas. Ninguno de ellos, segu-
ramente, concibe su arte de forma militante,
como tampoco cree en la posibilidad de crear
pictéricamente un universo absoluto y totali-
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tario, referencia para otros. La abstraccién, a
partir de las ensefianzas de Gerhard Richter,
no son mas que un material o unas formas que
pueden ser libremente utilizadas sin necesidad
de referirse a una moral particular.

En una evolucién que supone y asume el fun-
cionamiento de los nuevos soportes tecno-
légicos, los videojuegos, la pantalla plana del
ordenador y los millones de megas y pixeles
de las actuales imdgenes digitales, nos encon-
tramos con artistas que ofrecen resistencia a
abandonar la accién de pintar y que sienten la
necesidad de un cierto contrapeso al emplear
unas herramientas y unos materiales que no se
detienen por una subida de tensién o un pro-
blema con el software. Esa inmediatez para
traducir nuestros pensamientos en imdgenes
nos lleva a pensar en la pintura ya no como un
problema, sino como una solucién. Los que
la seguimos practicando, lo hacemos por lo
que experimentamos con ello, por lo que nos
ofrece y nos pide. En ocasiones, lo hacemos a
contracorriente, conscientes de la dedicacién
y el tiempo que requiere, pero cuando los re-
sultados son buenos, ese tiempo invertido se
convierte en una experiencia vital de induda-
ble placer que se justifica en sf misma. Una ex-
periencia vital que nada tiene que ver con ese
paciente al que tantas y tantas veces le han
anticipado su esquela.

11. Batchelor, David: Cronofobia.
Sintesis, Madrid, 2001, p. 122. Y es que,
tal como afirma Batchelor: “La pintura
se ha mantenido unida a aquello que
podia extinguirla, y eso ha incluido la
posibilidad de que acabara sin poder
distinguirse de la pintura de brocha
gorda. También cabia la posibilidad de
que las pinturas llegaran a ser indistin-
guibles de los objetos, las fotografias,
los textos, etc.”

gravidade. Precisamente, esta particularidade
recriava perfeitamente o efeito das estalactites
pretendido pelo artista. Além disso, a ciipula foi
construfda em aerodaminda, uma liga em alu-
minio e estrutura mayada em forma de favo de
abelha, idéntica a empregue para o fabrico da
fuselagem dos avives. A inovagdo técnica do
apoio como da cobertura devemos adicionar
o método original de aplicacdo. Deste modo,
para lancar a tinta trabalhou com uma pistola
de Paintball e para impulsionar a densa carga
do Nepodxido, empregou enormes mangueiras
e uma maquina especial que absorvia a carga
dos camides betoneiras. Como pode deduzir-
se a partir deste exemplo concreto, a matéria
da pintura e a forma de aplicagao repercute-se
nos resultados e é parte fundamental da sua
identidade. No entanto, nem todos procuram
os mesmos resultados, por isso, a frieza mi-
nimalista de alguns pintores contemporaneos
- que parecem reforgar a pratica da pintura en-
tre a reafirmacdo e a sua negagdo — contrasta
com o cardcter expressivo com o qual Barceld
articula a utilizagdo dos novos materiais .

Os novos pintores, colocam em causa os dog-
matismos formais e as visdes unidireccionais
das coisas. Nenhum deles, seguramente, con-
cebe a sua arte de forma militante, nem acre-
ditam na possibilidade de criar pictoricamente
um universo absoluto e totalitario de referén-

cia para os outros. A abstraccao, a partir dos
ensinamentos de Gerhard Richter, ndo sdo nada
mais do que um material ou umas formas que
podem ser usadas livremente sem necessidade
de fazer referéncia a uma moral particular.
Num desenvolvimento que implica e assume o
funcionamento dos novos suportes tecnoldgi-
cos, 0s jogos de video, o ecra plano do compu-
tador e os milhées de megabytes e pixéis das
imagens digitais actuais, encontramos artistas
que oferecem resisténcia a abandonar a acgao
de pintar e que sentem necessidade de um
contrapeso ao usarem algumas ferramentas e
materiais que ndo param com uma subida de
tensao ou com um problema de software. Esse
imediatismo para traduzir os nossos pensa-
mentos em imagens leva-nos a pensar na pin-
tura ja ndo como um problema, mas como uma
solugdo. Os que de nds continuam a praticar,
fazem-no pelo que experimentam, pelo que
nos oferece e nos pede. Em alguns momentos,
fazemo-lo a contracorrente, conscientes da
dedicagdo e do tempo que requer, mas quando
os resultados sdo bons, esse tempo investido
converte-se numa experiéncia vital de indubi-
tdvel prazer que se justifica por si mesmo. Uma
experiéncia vital que nada tem que ver com
esse paciente a que tantas e tantas vezes an-
teciparam o seu obitudrio.

11. Batchelor, David: Cronofobia.
Sintesis, Madrid, 2001, p. 122. E é

que, tal como afirma Batchelor: “La
pintura se ha mantenido unida a
aquello que podia extinguirla, y eso ha
incluido la posibilidad de que acabara
sin poder distinguirse de la pintura

de brocha gorda. También cabia la
posibilidad de que las pinturas llegaran
a ser indistinguibles de los objetos, las
fotografias, los textos, etc.”
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