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O poés-modernismo, com a sua tonica no pluralismo estilistico — a profusdo de tendéncias artisticas
indiferentemente validadas pelo exercicio critico — afirmou-se enquanto l6gica cultural hegemonica da
contemporaneidade. O inicio deste processo data do pos-1I Guerra Mundial, quando as neo-vanguardas
da década de 1960 exponenciaram o legado duchampiano do readymade, assim diluindo
definitivamente as fronteiras entre “objecto artistico” e “objecto do dia-a-dia”. Esta intersec¢do da
pratica artistica com a vida quotidiana marca, pois, o periodo actual, conhecido como “p6s-historico”,
de acordo com o filésofo Arthur C. Danto. O curto-circuito da autonomia do “objecto artistico”
conduziu a proclamagdo do “fim da arte” durante a década de 1970, de que a denominada “morte da
pintura” constitui um dos resquicios exemplares.

A presenca da dimensdo pictorial nos anos subsequentes € 0 seu crescente posicionamento na cultura
visual da actualidade demonstra que ndo s6 a pintura sobreviveu como até marcou terreno face as
restantes disciplinas artisticas. Porém, esta dinamica resultou ndo de uma estratégia de resisténcia que
mantivesse os ditames modernistas vigentes em meados do século XX, mas de uma reformulagdo dos
proprios principios da condicdo pictérica em resposta as exigéncias efectuadas pelos protocolos
conceptuais entretanto imbuidos na pratica artistica. E neste quadro que emerge a nogdo de “pintura no
campo expandido”, uma variagao da tese da historiadora Rosalind Krauss que, em finais da década de
1970, analisou a escultura moderna através da expressao “campo expandido”.

Krauss constatou que “categorias como escultura e pintura foram amassadas, esticadas e torcidas numa
extraordinaria demonstracao de elasticidade, uma evidéncia da maneira como um termo cultural pode
alastrar-se até incluir praticamente tudo.” Assim, importava compreender a genealogia da pratica
artistica que desembocara neste estado de coisas, o que Krauss efectuou analisando a condigdo
escultérica. A autora explica que a pratica artistica questionou a dimensdo monumental da escultura e
que, consequentemente, esta evoluira em duas direc¢des, através das quais se fundia com a
arquitectura e o meio ambiente, instancias até entdo distintas de si, uma situa¢do que lhe conferia
especificidade.

Ora, na pintura, verificou-se algo similar, com esta a explorar propriedades que até entdo escapavam a
condi¢do pictorica, entre as quais a articulagdo entre suporte e superficie, volumetria e relagcdes de cor
no espaco construido, além da interrogacao dos regimes expositivos e do discurso em torno destes que
entdo surgiam. Estas caracteristicas detectam-se na pratica artistica de Pedro Calapez que, desde
meados da década de 1970, edifica uma linguagem no ambito do “campo expandido”. S@o muitas as
obras ilustrativas deste argumento, mas basta citar algumas para que se perceba a continua exauri¢ao
da condi¢do pictorica modernista que Calapez protagoniza. Por exemplo, as séries de “desenhos
sulcados” assentes em incisdes na madeira, uma técnica que evoca a gravura; instalagdes como muro
contra muro (1994); ou o nucleo de “contentores de pinturas”, cubos abertos no topo com, entre
outros, motivos urbanisticos no interior.

muro contra muro exemplifica, alids, um comentario do critico Mariano Navarro, que chamou a
aten¢do para o cruzamento de questdes formais com problematicas de indole social na pratica artistica
de Calapez. A obra consiste em 18 estruturas rectangulares de grande escala, dispostas na vertical face
a face e com os mecanismos de fixa¢do a parede a vista, cujo alinhamento compde um estreito
corredor; por outro lado, embora de matriz monocromatica, estes painéis contém imagens, cada uma



inspirada em vinhetas do cléssico da banda desenhada Little Nemo in Slumberland, de Windsor McCay
(publicado no New York Herald entre 1905 e 1911), que propunha um universo alternativo, de pendor
fantastico. Para Navarro, em Calapez nota-se, portanto, o “intercambio entre a criagdo de dominios
proprios através da pintura e a apropriacdo de ou o didlogo com contextos de natureza arquitectonica
entendidos como representacdes pictoricas.”

Obras como Coat of Arms e a série Topographic Charts, ambas de 2009, introduzem um novo
esquema processual. Aqui, como noutras obras recentes, Calapez recorta chapas de aluminio com jacto
de agua, delineando formas previamente elaboradas digitalmente e inspiradas em fotografias e outras
fontes — o0 seu banco de imagens. A utilizacdo deste material, por si sd, evoca a producdo industrial,
com a sua componente serial, entre outras facetas de indole mecénica, a desviar o trabalho de Calapez
para dominios anti-aurdticos, em sintonia com os parametros minimalistas, por exemplo. Apos esta
fase, Calapez aplica tinta acrilica sobre estes elementos numa actua¢do que remete para o que a
historiadora Mion Kwon cunhou como pratica artistica site-oriented, fruto de uma ‘“cadeia de
significados gizada pelas decisdes do artista”, incluindo o seu movimento corporal, no acto criativo.
Dessacraliza-se, assim, ainda mais, o gesto do pintor, na medida em que o conceito substitui a
pincelada e a matéria depositada no suporte enuncia metaforicamente o papel desempenhado pela mao.

Cada um dos titulos daquelas obras indicia a grelha pela qual Calapez navegou: por um lado, a
heraldica e a complexidade signica a si associada; por outro, a geografia e o territorio, palavras com
cunho politico-militar que evocam problemdticas como o imperialismo e a visdo do mundo pos-
colonial. Fixadas a parede de modo “flutuante” e dispostas segundo um diagrama pré-determinado, as
obras ecoam-se mutuamente, seja pelos padrdes que configuram e a singularidade cromatica que
manifestam, seja pelas referéncias tedricas que convocam. Com uma malha interpretativa balizada
pelo design retro e atmosferas de cariz utopico, a par de quadros ideologicos variados, estas obras
sintetizam os lacos tecidos por Calapez entre a sua pratica artistica e topicos prementes da actualidade.

Tal circunstancia ocorre também numa obra de 2011, 24 Badges. Trata-se de um conjunto de 24 pecas
circulares com maultiplos contornos que recordam rodas dentadas ou explosdes cosmicas e cuja
qualidade abstracta, embora inscrita numa expressividade pessoal, transmite sentimentos partilhados
pelo colectivo, operem estes ao nivel do inconsciente ou em funcdo de um potencial comunitério.
Igualmente deste ano, Acido renova o interesse de Calapez pela arquitectura, mantendo-se assim ao
longo das premissas societais de 24 Badges. Como atesta uma declaracdo do artista, a condi¢do
arquitectonica sempre marcou o seu pensamento. Referindo-se a “pizo zero”, exposicdo realizada em
2005 no CGAC, em Santiago de Compostela, o artista afirmou que o titulo desta “pretende demonstrar
(...) a ligagdo ao espago, o espago da casa, o espaco percorrido e observado — um confronto com o
espago construido.” Aqui, a remissdo para a arquitectura passa pelo suporte sobre o qual a tinta acrilica
se aplica, constituido por tijolos ceramicos, material essencial — ontolégico, mesmo — da construgdo
civil.

O espaco construido ¢ também o referente de Half-pipe (2011). A palavra inglesa que intitula esta obra
designa a estrutura utilizada nos desportos radicais, sobretudo os de vertente urbana, cujo cenario ¢ a
rua e que criam a sua propria sub-cultura. A obra consiste em duas chapas de aluminio concavas,
dispostas como cicldides invertidas, sobre as quais Calapez aplicou tinta acrilica com varios tons, tanto
puros como combinados, assim justapondo fundos e manchas que geram contrastes visuais tao
intensos que quase elidem o plano pictérico. A obra convida o espectador a interagir com ela,
deslocando-se em seu redor e ensaiando diferentes pontos de vista & maneira de uma experiéncia
fenomenologica. O espectador imagina, assim, os adolescentes que, numa tarde solarenga, munidos



dos seus skateboards, efectuam kickflips, entre outras habilidades acrobaticas, como se o seu
movimento reflectisse a vibragdo cromatica da obra ou a enérgica ac¢do do pintor na sua execugao.



