INTRODUÇÃO
      A idéia de pesquisar questões da pintura atual partiu da necessidade de pensar e entender a própria produção, buscando analogias na obra de outros artistas como também em textos e reflexões que possam fazer um paralelo ao trabalho de pintura que vem sendo realizado.

      Serão comentados aspectos do processo criativo e como as imagens vão aparecendo na pintura. Foram escolhidas as últimas pinturas realizadas para serem discutidas, porém é preciso fazer referência a algumas produções anteriores para poder pensar na atual.

      Através das leituras fica evidente que para iniciar uma reflexão sobre a nova pintura, como ela vem acontecendo há algumas décadas e até os dias de hoje, é necessário comentar as discussões que começaram a surgir na segunda metade do século vinte a respeito da crise da pintura e o seu provável fim.

      A terminologia pintura atual é usada aqui para designar a pintura que acontece nos dias de hoje que não tem compreensão (explicação) na linha da história da arte, a pintura considerada estranha.
ANTECEDENTES
                                              “(...) disse Alice a si mesma”, “se pudesse chegar ao topo daquele morro: e cá está uma trilha que leva direto para lá... ou pelo menos _ não, não tão direto assim...” (depois de seguir a trilha por alguns metros e dar várias viradas bruscas) “mas suponho que por fim chega lá. É interessante como se enrosca! Mais parece um saca-rolha que um caminho! Bem, esta volta vai dar no morro, suponho... não vai! Vai direto à casa de novo. Bem, nesse caso vou tentar na direção contrária” 
.
      Três momentos da minha pintura serão comentados para dar mais ou menos uma idéia da trajetória e facilitar a compreensão dos trabalhos atuais.

       O trabalho acontece no início (1997), de maneira que o fazer e o desfazer, o figurar e o desfigurar, o mostrar e o esconder, o colocar e o retirar, acontecem o tempo todo. Assim a sobreposição de camadas, acaba por esconder os gestos mais nervosos e impulsivos e conteúdos que de certa forma parecem não poder vir á tona. 
       A última camada sempre vem com cores mais claras e com certa transparência trazendo um resultado mais organizado e aparentemente tranqüilo, onde apenas fragmentos sugerem algumas figuras. 
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                        “Sem título”, 1997, acrílica sobre tela, 90 X 130 cm.
       Com o tempo essa solução de velar e esconder, que já acontece automaticamente começa a incomodar muito dando a impressão de que o trabalho não vai pra frente, surge a sensação de uma falta de posicionamento diante da tela. 
      Existe a necessidade de trazer para a superfície algumas figuras e/ou gestos mais enérgicos. Nesse momento a tinta a óleo é introduzida no trabalho, esta marca mais o gesto e dá mais materialidade ao trabalho.

       A dúvida e a incerteza de o que pintar quais figuras representar, qual o assunto da pintura estão presentes o tempo todo. Uma sensação de vazio, de algo que existe, esta lá, mas é inatingível, como acordar de um sono profundo onde só o sentimento do sonho está presente, mas seu conteúdo e suas imagens estão completamente inacessíveis, porém aprecem de alguma forma no trabalho. 

      Começa aí um longo caminho de interesse na figura. Ao mesmo tempo não percebo que o trabalho já está andando e que ali começam a aparecer coisas novas. Neste comentário de Flavia Ribeiro entende-se melhor esse processo:
 “Tem um lugar que não dá pra contar como é que é. Porque é muito abstrato, não dá pra dizer como é que ocorre. Tem um vazio. Como o trabalho acontece, não dá pra contar. Acho que tem um vazio, e, de repente, ele acontece... Fica em um “entre”. (Flavia Ribeiro)

      Gestos mais largos e marcados começam a se impor ocupando grandes áreas da tela, delimitando alguns espaços, proporcionando outras leituras, olhando para esses trabalhos pode-se fazer alusão a formas orgânicas, embrionárias, que dali pode surgir novos elementos. 
      Até então figura e fundo parecem estar no mesmo patamar de valores não havendo diferença entre eles. As cores usadas são poucas e o preto aparece com força na tela.
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                       “Sem título”, óleo sobre tela, 2001, 167 X 127 cm.
       Num outro momento do trabalho, as figuras “nascem” e passam a ocupar lugares definidos na tela destacando-se de um fundo mais tranqüilo, mais neutro.       

       Pareyson comenta que Dewey fala do processo artístico “como de um processo orgânico que, através de uma trajetória de gestação, incubação, nascimento, crescimento, maturação, chega à obra, como de uma série de atos reativos que se acumulam em direção de um cumprimento e de atos seletivos que contribuem para a interpretação de todos os fatores de uma totalidade”
.

       Figuras esquisitas, formas orgânicas, vindas de um livro de biologia são modificadas e inventadas, até adquirirem autonomia e relação direta com o desejo e a liberdade de manipulação dos materiais e das linhas.

      Assim as mesmas figuras aparecem de outra maneira, menores e mais espaçadas. As formas circulares vão ganhando espaço, força e as distâncias entre uma representação e outra dão uma nova dinâmica ao trabalho. Essas figuras podem sugerir naturezas mortas como sementes, frutos como as cabaças, o pepino e a abóbora, leguminosas como o amendoim, a vagem e outras. São formas orgânicas parecendo estar soltas num meio aquoso.  A forma como são construídos os trabalhos permitem que áreas apresentem poucos ou nenhum elemento, criando assim espaços “silenciosos” na tela.
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                 “Sem título”, 2002, óleo sobre tela, 100 X 136 cm.
“Eu criei o vazio, aquela expectativa do nada. Do silêncio, usado em termo musical. A metáfora musical é mais apropriada do que o vazio. Li uma entrevista em queH.J.Kollreutter dizia que a música são ruídos organizados pelo silêncio. Então é o silêncio que organiza a música.
Essa é uma boa explicação do meu trabalho, ´´é muito mais adequado do que falar em vazio.” (Carlos Fajardo)

      Num próximo momento da pintura (depois de quase um ano sem trabalhar na tela), aparecem novamente gestos, mais amplos e a sobreposição das imagens, mantendo as áreas silenciosas contrapondo-se as áreas de tensão.
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                 “Sem título”, 2004, óleo sobre tela, 150 cm. X 113 cm.
       Agora, nessas últimas telas, realizados durante o primeiro semestre de 2005, o trabalho acontece com a utilização de máscaras para representar alguns elementos. Fica evidente aí o destaque das figuras do fundo, como também o tratamento diferente dado às representações usando maior quantidade de tinta as camadas vão se tornando mais espessas a cada trabalho. As formas são orgânicas, porém mais chapadas e opacas, as linhas desaparecem restando a cor e a forma. O fundo é quase branco e com desenhos também de cor clara confundindo-se com o mesmo. 
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                  “Sem título”, 2004, Óleo sobre tela, 150 cm. X 113 cm.
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 Fig. 14   “Sem título”, 2005, óleo sobre tela, 150 cm. X 110 cm.
 Atualmente existe o interesse de trabalhar com a idéia e com a imagem dos frutos e sementes, procurando um aprofundamento nesse assunto. 
O FINAL COMO UM FIM
       A discussão a respeito do fim da pintura não é uma idéia nova e gera várias interpretações diferentes. 
      Pode-se considerar o fim da pintura, o momento onde não exista mais a produção dessa arte, os artistas (e a sua produção) deixam de existir só no sentido de serem reconhecidos desempenhando algum papel na história da arte, não que deixaram de produzir arte. Ou seja, sua pintura não pode ser compreendida pela história da arte, uma história que agrupa estilos, relaciona movimentos, e, sobretudo, procura mostrar uma linha quase contínua de evolução e progresso artístico.
      Pode-se dizer então que o que morreu foi a possibilidade de explicar a arte através de manifestos e narrativas, não havendo mais essa preocupação. Os artistas fazem o que querem como querem e aonde querem não se prendendo a critérios e regras pré-estabelecidas, deixam de fazer história e não arte. 
      A pintura hoje é pensada como uma prática contemporânea como qualquer outra.
  Assim comenta Suhail Malik em seu texto Painting is a foreign language :
  “A pintura, então, não é mais claramente compreendida em termos bem conhecidos (até mesmo pelos próprios termos da pintura), nem compreendida sem hesitação ou sem causar certa quantidade de aprendizado e de transformação (como ocorre ao aprender uma língua estrangeira para poder compreender o que está sendo dito). E, se a pintura não é mais rapidamente compreendida (mesmo por ela), se não contar com regras definidas, se não tiver identidade uniforme, se permitir conduzir-se em maneiras e direções diversas, se for estranha a ela mesma sem uma visão capaz de fixá-la, então ela terá perdido sua centralidade sobre as belas artes. Em outras palavras, ela será uma prática no campo da arte contemporânea. Se preferir pode-se dizer que ela emigrou”. 

      Talvez seja pertinente comentar nesse trabalho o que aconteceu antes do fim, ou melhor, no início do fim, na época das narrativas modernistas, no curso da história da arte.
        Greenberg é considerado um dos grandes teorizadores da arte modernista, principalmente da pintura, o que a coloca dentro de uma linha histórica e evolucionista. Para ele a pintura deve mostrar os limites e os meios da própria pintura, a arte modernista é autoreflexiva e autocrítica. A pintura deve tornar-se pura, importando a tinta na tela e a forma como isso é feito.  
        “... Logo ficou claro que a área de competência única e própria de cada arte coincidia com tudo o que era único na natureza de seus meios. A tarefa da autocrítica passou a ser a de eliminar dos efeitos específicos de cada arte todo e qualquer efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer outra arte ou obtido através deles. Assim, cada arte se tornaria pura, e nessa “pureza” iria encontrar a garantia de seus padrões de qualidade, bem como de sua independência. “Pureza” significa autodefinição e a missão da autocrítica nas artes tornou-se uma missão de autodefinição radical (with a vengeance)”.
 
       O expressionismo abstrato, com nomes como Jackson Pollock, Dubuffet, Rothko e outros e posteriormente a pintura do campo de cor (Frank Stella...) são a materialização clara do que Greenberg julgava ser a pintura, onde a forma e só a forma da pintura, o modo como a tinta se liberta em direção a tela e como esta a recebe, fazem a obra.
       Pode-se dizer que uma obra modernista tinha como objeto da arte a forma e não o conteúdo e certo tratamento geometrizado da forma e também uma atenção especial à cor.
Segundo esses critérios é possível nomear obras feitas antes do aparecimento do modernismo como obras modernistas, e isso mostra que o modernismo tem raízes no passado, onde podemos procurar a sua história. 
      “A arte modernista estabelece uma continuidade com o passado sem hiato ou ruptura, e seja qual for seu término, nunca deixará de ser inteligível em termos de continuidade da arte”.  

      Voltando à idéia de que a arte só é compreendida e reconhecida como tal quando entendida dentro de uma linha histórica e evolutiva, podem-se apontar algumas reflexões e contradições nessa maneira de entender a arte.  A idéia de evolução diz respeito à teoria evolucionista da arte (provavelmente influenciada pelo Darwinismo e outras teorias filosóficas do séc. XX) que, considera não só a criação artística como um processo da verdadeira arte, mas também que a evolução é o próprio fundamento de valor estético. 

       A respeito disso Ferreira Gullar cita as palavras de Mondrian: “Não basta explicar o valor de uma obra de arte em si; é necessário, acima de tudo, mostrar o lugar que ela ocupa na escala da evolução da arte plástica”. 

      Essa teoria evolucionista é discutível levando alguns autores a indagar se realmente a arte evolui, ou apenas se modifica.
      Pode-se pensar em Mondrian: ele considerava que a evolução se dava na direção de uma linguagem plástica pura (idéia coincidente com a de Greenberg), ou seja, não figurativa, até que chegou às linhas horizontal e vertical, atribuindo a elas os ritmos fundamentais da natureza. Uma vez que chegou a essa conclusão, à plástica pura, não teria mais para onde evoluir. Assim o próprio Mondrian afirma que seu trabalho é o de destruir a pintura para que no futuro ela se entregue à vida; é o fim da arte de expressão individual. 
      Essa idéia aparece no texto de Yve-Alain Bois, Pintura a tarefa do luto, quando comenta:
    “... E Mondrian postulou incessantemente, que sua pintura estava se preparando para o fim da pintura – sua dissolução na envolvente esfera da vida-como-arte ou ambiente-como-arte, que ocorreria uma vez que a essência absoluta da pintura fosse determinada”. 
Ainda no texto de Yves-Alain Bois existem questões que colocam a pintura abstrata como o começo do fim dessa arte, ou melhor, a possibilidade da pintura ainda existir que estaria no início do fim. A “pureza” que a pintura buscava, o seu essencialismo, já mencionada anteriormente neste texto, quando alcançados, só poderiam levá-la ao seu próprio fim. 
       “Liberta de todas as convenções externas, a pintura abstrata tinha o objetivo de gerar a pura “parousia” de sua essência, contar a verdade final e, sendo assim, finalizar o seu avanço. O começo puro, a liberdade frente à tradição, o “grau zero” que foi buscado pela primeira geração de pintores abstratos, só teria função como um prognóstico do fim. ” 

       No impressionismo, os pintores abandonaram a temática literária e dirigiram-se ao campo dando uma nova leitura da história da pintura, apoiando-se na natureza. Essa redescoberta da natureza tem relação com as construções das estradas de ferro que aproximavam a cidade do campo. Esse mesmo processo de industrialização que criou esses meios de transportes também trouxe as máquinas e objetos industriais que vão cada vez mais ocupando a vida do homem urbano, distanciando-o cada vez mais da natureza. A pintura ao “ar livre” do impressionismo também só foi possível graças ao  surgimento e comercialização dos tubos de tinta a óleo que possibilitaram a saída dos artistas dos ateliês. Assim no mesmo texto citado acima encontramos essa idéia descrita pelo autor:

 “... Para Jhon Costable ou os pintores de Barbizon saírem de seus ateliês para pintar do lado de fora, diretamente da natureza, a disponibilidade dos tubos de tinta era um pré-requisito.”

Com o capitalismo industrial desaparece a marca da mão no processo de produção, restando a obra de arte essa característica.
 “Certamente, a pintura ao ar livre foi um dos longos episódios da longa batalha entre a habilidade manual e a industrialização que está sob a história da Pintura Modernista” 
.
       “A industrialização primeiro produziu uma reação dentro da pintura modernista que a levou a ênfase no processo – mas esta reação apenas foi possível pela incorporação do mecânico dentro da própria pintura” 
.
       Duchamp em 1917 mandou para uma exposição um urinol como obra de arte (Fig.20). O gesto de Duchamp é, ao mesmo tempo, uma crítica aos seus companheiros que insistiam na pintura e o reconhecimento de que, como acontecera com o artesão comum (que perdera a propriedade de seus meios de produção e tivera que se transformar num operário industrial), o artista artesão já não tem lugar na civilização da máquina. Comunica que a obra de arte não depende do trabalho manual do artista, o artista não será mais um artesão e sim um inventor, um intelectual.
       A respeito dessa relação do impressionismo com os ready- made de Duchamp, Ferreira Gullar escreve:

      “Insisto em fazer essa ligação dos ready-made de Duchamp com o Impressionismo para assinalar que todo processo posterior a esse movimento decorre do abandono da temática, o que conduziria inevitavelmente ao abstracionismo: pintar passa a ser criar formas, já que não é mais representar. E se pintar é apenas criar formas, a pintura não tem possibilidade de competir com a produção industrial. E por isso Duchamp prefere se apropriar das formas criadas pelas indústrias a ter que fazê-las com suas mãos”.

   Yves-Alain Bois faz uma outra leitura dos ready-mades de Duchamp acrescentando outra idéia a esse trecho de Ferreira Gullar, quando escreve:

   “Seus  ready-mades não eram apenas uma negação da pintura e uma demonstração de sua natureza então já mecânica. Eles também demonstram que em nossa cultura o trabalho de arte é um fetiche que precisa abolir toda pretensão de valor de uso (isto é, o ready-made é um objeto artístico por abstrair-se do meio da utilidade)”. 

  Em 1912/1913, Picasso e Braque produziram uma série de obras utilizando materiais já prontos e usados como jornal, rótulos e cartões. Esses materiais eram itens sem valor artístico (estranhos a “arte elevada”) associados à cultura de massa (objetos do mundo real). Afirmam assim que nem tudo que se põe num quadro precisa 
ser pintado. Vale colocar areia, prego, barbante e tantos outros materiais como forma de representação. 
        Aos poucos quadros característicos do cubismo sintético, já não são propriamente pinturas, mas um novo tipo de objeto que começa a surgir da pintura. Esse novo jeito de tratar a pintura continuou se modificando com os dadaístas chegando aos quadros-objeto e depois a uma primeira instalação o Merzbau de Kurt Schwitters.(Fig. 22) Podemos pensar que os redy-made de Duchamp nasceram do cubismo e mostram claramente o abandono dopintura. 
           Aproximando-se às idéias de Ferreira Gullar, podemos pensar que o que determina essa substituição da pintura por objeto “é o processo progressivo de abstração da linguagem pictórica que conduz a total eliminação da figura dos objetos naturais e artificiais”.

Eliminar o quadro como suporte, transformá-lo em objeto. 
 “A arte do objeto é a tentativa de fazer uma arte sem linguagem, ou uma arte em que cada obra fundasse sua própria linguagem, aqui e agora. O que é impossível”. 

       Já nos anos 60 surge a arte Pop que apesar de inspirada na obra de Duchamp apresenta diferenças importantes deste. Enquanto a obra A Fonte, por exemplo, apresenta certa revolta e um claro protesto com o que está a sua volta, os artistas Pop mostram-se reconciliados com o mundo a sua volta e copiam os objetos já existentes (aceitação das condições da sociedade capitalista onde tudo se transforma em mercadoria). Os artistas 
começam a interessar-se pelos objetos do quotidiano e trazê-los para dentro das próprias obras. Ao invés de apropriar-se deles, copiam e o fazem de tal forma que podem até ser vistos como retomando a arte de imitação. 
No caso de Andy Warhol, repete a imagem quase que obsessivamente, não representa a realidade, apenas a repete.

       A reconciliação que se realiza entre o artista e aquilo que o rodeia verifica-se também entre os artistas e os diversos tipos de arte. Ele deixa de ser exclusivamente pintor, escultor ou escritor para poder ser todas essas coisas mesmo que simultaneamente.     
      Com a arte Pop as obras perdem a “pureza”, mencionada anteriormente, em que os artistas principalmente os abstratos procuravam segundo a narrativa de Greenberg. Nesse sentido as obras são impuras: misturam-se estilos e tipos de arte, cores, formas e materiais, assim como também os meios. 
       As pinturas deixam de aparecer só em quadros, a escultura faz-se de gesso, plástico ou até de lixo. A variedade de estilos traz uma certa confusão e uma falta de critério para distinguir o que é arte e o que não é. Deixam de existir traços comuns entre as obras, o que as exclui da linha da história.
      Na pintura atual não existe a preocupação em desconstruí-la (como o fizeram principalmente Robert Ryman e Rotchenko), chegar a sua pureza, ou obedecer a qualquer lógica coerente ou narrativa histórica que possa dar sentido a ela. 
A PINTURA ATUAL

        “... a pintura como arte contemporânea não está presa à problemática do modernismo ou do pós-modernismo; não está direcionada nem programada para explorar o seu final, de modo incansável, heróico ou frustrante. Em vez disso, a pintura tentou e ainda tenta encontrar e determinar a si mesma, como forma de contribuição para explosão de dinâmicas e de realidades em expansão do que poderia ser considerada arte e, especificamente, mas não diversamente em relação às provas com arte propostas por outras práticas.” 

      Na pintura sobre tela que continua a acontecer, parece e aparece como um eterno recomeço, ao invés de ser tratada como um fim. Gestos, figuras, cores, são colocados na tela de forma que podem fazer referencia aos fantasmas do modernismo, confrontando-os e não os enterrando. 
      Os artistas tratam a pintura com maior liberdade, desprendendo-se das tradições e teorias que caracterizavam a pintura até então.
      Rodrigo Andrade descreve a respeito de seu trabalho mais recente de forma interessante e que de certa maneira ilustra o parágrafo anterior:

  “... Não há lugares para os quais as formas parecem estar destinadas, e a arbitrariedade não desaparece. Pois é a própria arbitrariedade que fica em evidência em minhas pinturas... Nos meus quadros, as formas devem estar em qualquer lugar. E o problema é que qualquer lugar serve e qualquer cor serve, embora, para que isso fique evidente, tenham que ser aqueles lugares e aquelas cores.” 

       A técnica tradicional da pintura não se pratica hoje. Cada artista vai achando a sua maneira de trabalhar e de se expressar. Através da técnica desenvolve a sua própria técnica. O artista procura trabalhar a sua própria experiência. O aparecimento de tantas outras possibilidades de expressão artística não aparece para substituir a pintura e sim para ampliar seu campo de atuação.
       “... a pintura como arte contemporânea partilha a liberdade de conceitos, direções, pressões e abertura a novas questões que, de outro modo, seriam excluídas da pintura, por serem julgadas inapropriadas ou não-essenciais a historia e disciplina da arte.” 

       A forma como os pintores contemporâneos parecem lidar com todas as dúvidas, questionamentos e angustias referentes não só a pintura se esta ainda é possível, se  morreu ou não,mas também angustias do próprio processo criativo, é pintando, onde esses conteúdos podem ser transportados para  as telas. 
Pode-se acrescentar a essa idéia uma colocação de Allberto Tassinari fazendo referencia ao pintor Fabio Miguez.
   “... A pintura ainda é possível e sob que condições? Com as telas de 95, passados quase três anos, com a ajuda da fotografia e alguns tateios, Fabio Miguez formula sua resposta. Ela não é outra a não ser a de transformar a pergunta e a dificuldade em solução ... Duvidar ainda é pensar. Duvidar da pintura, pintando, ainda é pintar ... A pintura, além de ser desejada, ainda é realizável? E sua resposta é dada pintando. Ainda que pintando as indecisões do pintar.” 

       Assim também pensa Rodrigo Andrade nesse comentário:
       “O que importa, nestes meus quadros, é que sejam feitos... E feitos sem vencer dilemas, mas antes deixando-os transparecer. Eu espero que eles aparentem isso.” 
 (Fig.26)
 A MORTE, O LUTO E A MELANCOLIA.
       Lendo alguns trabalhos de Freud como “Luto e Melancolia” e “Reflexões para os tempos de guerra e morte” (cap.II), arrisco a fazer algumas analogias, entre algumas idéias de autores que discutem a morte da pintura, bem como de alguns artistas do modernismo que trabalharam para o fim dessa arte, com as idéias de Freud a respeito da morte.

      Assim quando entendemos que os artistas do modernismo, principalmente os abstratos, estavam programados para explorar o fim da pintura de modo incansável e heróico, e o posterior questionamento a respeito se isso foi alcançado ou não, como na citação de Yves-Alain Bois nesse trecho:

       “Mas o fim foi alcançado? Duchamp (o imaginário), Rodchenko (o real) e Mondrian (o simbólico), entre outros todos acreditaram no fim – todos tiveram a verdade final, todos falaram apocalipticamente. Mas o fim já chegou?”.

Surge a idéia do “morrer como herói”, bem descrita neste parágrafo de Freud:
      “No domínio da ficção encontramos a pluralidade de vidas de que necessitamos. Morremos como herói com o qual nos identificamos; contudo sobrevivemos a ele, e estamos prontos a morrer novamente, desde que com a mesma segurança, com outro herói”
. ·.
      Outra idéia é pensar se os artistas, críticos e historiadores acreditavam intimamente na morte da pintura uma vez que, esta prática, apesar de todo esforço para chegar ao seu final, sempre continuou acontecendo. Na verdade, pode-se pensar que os artistas acreditavam estar anunciando uma arte futura e não propriamente o fim dessa arte, o que os deixaria numa posição mais confortável para discutir e trabalhar esse fim, uma vez que no seu íntimo acreditavam na sua imortalidade.
      “... a escola psicanalítica pôde aventurar-se a afirmar que no fundo ninguém crê em sua própria morte, ou, dizendo a mesma coisa de outra maneira, que no inconsciente cada um de nós está convencido de sua própria imortalidade” 
.
       A partir dessa idéia do Freud: ...“No luto, é o mundo que se torna pobre e vazio; na melancolia, é o próprio ego...” 
.     

Relacionando-a com a de Yves-Alain Bois:
 “Digamos simplesmente que o desejo pela pintura permanece e que este desejo não está totalmente programado ou dominado pelo mercado: esse desejo é o único fator para que a pintura possa novamente, ter uma sobrevida, ou seja, um luto não patológico” 
 .
       Pode-se pensar que o luto patológico, ou seja, a melancolia destrói a possibilidade de criação ou recriação de um objeto perdido, pois na melancolia não se sabe exatamente o que se perdeu, o que o “melancólico”  perdeu dele (do próprio ego) nesse objeto. 
      “Hanna Segal, postula que cada artista criativo produz um mundo próprio, percebe em Marcel Proust o que considera ser a descrição desse processo. De acordo com o escritor, o artista cria pela necessidade de recuperar um passado perdido, um objeto que está morto. “Deve viver o luto por eles para depois recriá-los.” 

       “... o sentimento do fim, afinal, produziu uma convincente história da pintura, pintura modernista, a qual nós estivemos, provavelmente, muito dispostos a enterrar. Talvez a pintura não esteja morta. Sua vitalidade só será testada, uma vez que estivermos curados de nossa obsessão e nossa melancolia e voltemos a acreditar em nossa habilidade em agir na história, aceitando nosso projeto em trabalhar o fim novamente, melhor do que fugindo disto através de mecanismos de defesa, e estabelecendo nossa tarefa histórica: a difícil tarefa do luto.”

          A sensação de estranhamento diante da pintura que vem acontecendo nos últimos anos e uma possível rejeição e esta forma de expressão podem estar ligadas ao sentimento de angustia diante do desconhecido, sendo mais tranqüilo aceitar o que já nos é familiar. 

Pode se relacionar para ilustrar essa idéia as seguintes colocações:
  “A consideração pelos mortos, que afinal de contas, não mais necessitam dela, é mais importante para nós do que a verdade, e certamente, para a maioria de nós, do que a consideração pelos vivos.” 
 
      “... No entanto, o que a pintura como arte contemporânea desperta em si mesma e em relação ao que lhe é externo é uma dimensão que a torna desconhecida ou estranha se comparada às questões e determinações tradicionais. Isto é, a pintura torna-se estranha para a Pintura em si; e é exatamente sobre isso que trata a pintura atualmente”. 

CONCLUSÃO

       Os artistas hoje, operam com um cruzamento de linguagens, uma linguagem não parece excluir a outra e sim criar novas possibilidades de expressão tanto na pintura como em outra produção artística. 
     A pintura encontra outras formas e trabalha em torno de outras questões, essas questões parecem ser diferentes para cada artista que trabalham na pintura atual, sendo difícil especificar quais são.    

     Parece haver um retorno a figuração uma vez que a pintura abstrata tornou-se banal (facilmente confeccionada para decoração). Por outro lado pode-se questionar o que vem a ser a figura, a figura representada é uma figura conhecida ou é uma figura inventada, estranha. Se é estranha e não facilmente identificada, não é uma abstração? 
       Com o cruzamento das linguagens a pintura muitas vezes perde a sua bidimensionalidade, o que a transforma em objeto. Qual é o limite entre a pintura e a escultura?
      Pintar hoje é um desafio, é um desejo, é um pensamento, é um prazer, mas antes de tudo é um problema. Diante de tanta oferta, de tantas possibilidades, o que ainda move os pintores pintarem? E pintarem quadros?  Eles pintam... Se a pintura acabar vai se perder um meio.
Todos esses questionamentos e tantos outros podem servir de objeto de investigação de uma próxima pesquisa.
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