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Resumo

O artigo entremeia algumas das principais idéias da pesquisa em fase de
desenvolvimento no doutorado em artes visuais da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, sob a orientacdo da Prof2 Dr2 Icléia Cattani. O trabalho da pesquisa abrange os
meios da fotografia (como produtor de imagens que sdo minuciosa e fielmente
pintadas) e da pintura (como resultado final) em suas interseccdes, e tem como
principal referencial nessa pratica o movimento do Hiper-Realismo. Sua pratica envolve
conceitos operacionais aqui intitulados rarefacdo e minima inferéncia pessoal
possivel, que acarretam paradoxos determinantes para os resultados da pesquisa. Ao
longo do texto a seguir foram consideradas as suas respectivas imbricagoes

conceituais, bem como algumas de suas decorrentes implicacdes semanticas.
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Abstract

This article intersperses some of the main ideas of the under development
research for the Doctor’'s Degree in Fine Arts at UFRGS, under the tutoring of Prof. Dr
Icléia Cattani. This research work covers the mediums of photography (as the producer
of images which are thoroughly and faithfully painted) and painting (as the final result) in
their intersections, and has as its main referential in this practice the Superrealism art
movement. Its practice also involves operational concepts here entitled rarefaction and
minimum possible personal inference, which result in determinant paradoxes for the
research results. Throughout this text were consider its respective conceptual overlaps,

as well as some of its arising semantical implications.
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A pesquisa que desenvolvo no doutorado em artes visuais (com énfase em
poéticas visuais) possui o0 titulo provisorio “Rarefacdo: Paradoxos Imagéticos”, e
abrange — em termos de trabalho pratico — os meios da fotografia e da pintura.

Meu intuito principal é o de investigar determinadas transposi¢cdes imageéticas
entre o video, a foto e — seu destino final — a pintura. Transposicfes essas que inferem
implicagbes semanticas na imagem, evidenciadas pelo crescente distanciamento
perceptivo em relacdo ao referente que é representado — a pessoa e a cena que
figuram na imagem inicial do processo — até beirar a sua perda. Busco ainda explorar
as diferentes nocdes de percepcdo da representacdo de realidade nos entremeios
dessas transposi¢des imagéticas.

Para tal, constitui inicialmente uma extensa série de imagens apropriadas de
cenas cinematograficas, fotografadas unicamente diante de uma tela de televisdo. A
fotografia recorta um pedaco, no campo total original, do tipo de cena especifico
escolhido para essa proposicéo: o close-up (identificado pelo diretor de cinema Jean
Epstein como sendo “a alma do cinema”). Viso também alcancar uma dissociagdo
entre memoéria e imagem através da utilizacdo de filmes que tem como caracteristica
principal um certo anonimato, cujas imagens tem chances remotas de serem
identificadas.

Esses filmes foram retirados de um escoamento da intensa producao
cinematografica vertida ao longo das trés ultimas décadas para o formato de video
(nesse caso especifico, em formato VHS). Encontrados em lojas que comercializam
refugos de video-locadoras, tais videos situam-se no interim dos desdobramentos
proprios aos fluxos das imagens atuais

Quando considerei inicialmente a escolha de tirar partido desse universo
peculiar, esta foi em grande parte influenciada por um texto de Richard Prince (artista
americano que retrabalha imagens retiradas de cole¢Bes suas para elaborar pinturas).

Abaixo cito alguns trechos desse texto:

2 O close revelou-se muito perturbador “[...] quando comecou a mostrar, no cinema, corpos humanos
vistos de perto e, depois, de muito perto. Os primeiros planos enquadrando o busto, até mesmo a
cabeca, produziram durante muito tempo rejeicéo, ligada nao so6 ao irrealismo dessas ampliages, mas a
um aspecto percebido como monstruoso. [...] Ora, pouco tempo depois, nos anos 20, Jean Epstein podia
dizer que o close era ‘a alma do cinema’.” (AUMONT, 1993, p. 140-141).
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Por um ano ele alugou filmes - fitas de videocassete - e assistiu a todos eles em
uma televisdo Sony de 25 polegadas no apartamento dela.

Ele assistia os filmes sozinho, tarde da noite, depois que ela ja havia ido dormir.
Ele assistiu duzentos e setenta e cinco filmes naquele ano. Ele alugava os
filmes na "Mundo dos Filmes". Parte de sua rotina era ir até a loja de videos e
escolher o que iria assistir naquela noite. [...] Tudo que ele fazia era assistir
filmes. [...]

Ele contou a ela sobre os filmes que vinha assistindo no videocassete no ultimo
ano e sobre a TV... Sobre o fato de que tudo que queria era sentar-se no sofa,
assistir um filme e tomar um drink. Sobre o quanto ele queria assistir tantos
filmes e tomar tantos drinks quanto pudesse antes que caisse no sono. Contou
a ela o quanto queria fazer isso todas as noites [...] (2009, traducdo nossa).

Esse tipo de situacdo (embora ficcional no texto de Prince) é corrente no mundo
atual que se organiza cada vez mais em sintonia e dependéncia com a difuséo e
producdo de imagens e informagdes, no qual as imagens da midia acabam por definir
toda uma realidade coletiva. Encontramo-nos em um “universo da sobreexposicéao e da
obscenidade, saturado de clichés, onde a banalizacédo e a descartabilidade das coisas e
imagens foi levada ao extremo.” (PEIXOTO, 1988, p. 361).

Em meio a esse cenario, o cinema em particular — com suas imagens e
narrativas — tornou-se ainda mais difundido no decorrer das dltimas duas décadas.
Difusdo essa decorrente em grande parte do advento da possibilidade de sua
transposicao para a TV e para o video. O que confirmou sua importancia como midia
fundamental na formacdo de uma sistematica diferenciada de percepcao socialmente
compartilhada, conforme apontado por Walter Benjamin na década de 30: “[..] a
industria cinematogréfica tem todo interesse em estimular a participagdo das massas
através de concepcles ilusérias e especulagcbes ambivalentes.” (1995, p. 184).
Intensifica-se agora essa sua situacdo anterior, na qual se identificava “[...] milhares de
pessoas que se tornaram freqlentadoras de salas de cinema [...], visionarios banais
cuja vida cotidiana é nada mais do que uma mixagem filmica, uma realidade em
permanente superimpressao.” (VIRILIO, 2002, p. 80).

Ao longo das trés ultimas décadas verificou-se uma difusdo e popularizacédo de
estabelecimentos que disponibilizam o servico de aluguel de filmes cinematograficos
(em formato VHS, e mais recentemente, em formato DVD). De maneira que o individuo

adquire a possibilidade de, ndo apenas imergir na narrativa visual cinematogréafica®,

® A narrativa visual especifica do cinema, como afirma Jean-Louis Baudry citado por Jacques Aumont,
“determina um estado regressivo artificial [...], ‘O aparelho de simula¢do consiste em transformar uma
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mas também decidir quando, em que lugar, como, e de que modo assistir. Constituem-
se assim inserc¢des socialmente compreendidas “[...] onde a propria sensacao visual €
recuperada através da maquina.” (BARDONNECHE, 1997, p. 199).

Amplifica-se, de modo consideravel, o acesso ao universo das narrativas visuais
do cinema, isto aliado a um consumo cada vez maior e mais numeroso destas imagens.
O que, em certa medida, institui caracteristicas que tangem as de um vicio: “[...] as
proprias palavras e imagens sao drogas, segundo Burroughs, por meio das quais
poderes invisiveis controlam uma populacdo de viciados em imagens. ‘Imagens,
milhdes de imagens, eis o que devoro.” “(LASCH, 1987, p. 122).

Este panorama ja tdo familiarizado nos desdobramentos do fluxo das imagens
correntes determina percep¢des consequentemente automatizadas.

Ou, como pontua o tedrico francés Paul Virilio:

De fato, ndo se pode falar hoje do desenvolvimento do audiovisual sem
interrogar igualmente este desenvolvimento da imagerie virtual e sua influéncia
sobre o0s comportamentos ou ainda sem anunciar também esta nova
industrializa¢do da viséo, a instalagdo de um verdadeiro mercado da percepgao
sintética com o que isto supde de questdes éticas, [...] sobretudo a questdo
filosofica daquele desdobramento do ponto de vista, daquela divisdo da
percepcéo do ambiente entre o animado, o sujeito vivo, e o inanimado, o objeto,
a maquina de visdo. (2002, p. 86).

E precisamente esse desdobramento, essa sobre-exposicdo, esse
distanciamento do olhar em relacdo a percepcédo direta do mundo real e a sua
respectiva representacao na pintura que tenho como ponto de partida na pesquisa que
desenvolvo. Uma vez que identifico o trabalho de pintores como Chuck Close e Gerhard
Richter interpretando e retratando tal distanciamento. Esta leitura baseia-se
principalmente (mas ndo apenas) no fato de tais artistas empregarem fotografias como
alicerce para constituicdo imagética de suas pinturas.

E importante ressaltar que a utilizagio de fotos que estes artistas levam a cabo
nao se da como referéncia de apoio para a elaboragcéo bidimensional de uma imagem
tridimensional que teria sido visualizada pelo pintor, mas sim dentro de uma préatica de

apropriacdo. Pratica esta que transpfe atraves de trabalho pictérico manual uma

percepcdo em quase-alucinacdo, dotada de um efeito do real incomparavel ao que é trazido pela simples
percepcao’.” (Ibid., p. 189).
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imagem bidimensional (fotografia) para uma superficie igualmente bidimensional (tela
de pintura).

Uma andlise da repercussdo — na pintura — de uma sintomatica de percepcao
socialmente instaurada’ pode ser encontrada no livro “O olhar renascente” de Michael
Baxandall, no qual o autor relaciona fatos sociais do século XV com o desenvolvimento
de faculdades e héabitos visuais determinantes para a pintura renascentista (1991).

Aspectos como 0 uso e a quantidade de azul ultramarino® ou os ‘[...]
personagens e lugares genéricos e, todavia, decisivamente concretos e estruturados
segundo esquemas de forte sugestdo narrativa.” (1991, p. 55) sdo decorrentes de
fatores socio-culturais do Quattrocento. Baxandall assinala que este ultimo fator revela
que um quadro é afetado por capacidades interpretativas que a mente fornece.

Nesse sentido, a pintura renascentista era o produto de

[...] uma combinacdo entre a pintura e 0s processos de visualizacdo que o
observador tinha anteriormente operado sobre o assunto [...] esse tipo de
experiéncia, uma meditacdo baseada em narrativas visualizadas [...] [que]
permitia ambienta-las dentro de sua propria cidade e utilizar como personagens
seus proprios conhecidos é um tipo de experiéncia que falta hoje a maior parte
de nds. (1991, p. 53-54).

A hipbtese que a presente pesquisa tem como premissa é a de que, hoje, a
experiéncia narrativa da maior parte de nés é determinada pela fotografia, pelo cinema
e pela televisdo em suas inser¢des e conjunc¢des midiaticas — ou, como pondera Paul
Virilio, de acordo com as subseqientes eras dos diferentes tipos de dispositivos

imagéticos®.

* 4[...] alguns dos instrumentos mentais através dos quais o homem organiza a sua experiéncia visual é

variavel, e boa parte desses instrumentos depende da cultura, no sentido de que eles sdo determinados
E)ela sociedade, que exerce sua influéncia sobre a experiéncia individual.” (BAXANDALL, 1991, p. 48).

“A preocupacdo que se verifica nos contratos com a qualidade do pigmento azul, assim como do ouro,
ndo era sem fundamento. Depois do ouro e da prata, o azul ultramarino era a cor mais cara e a mais
dificil de se empregar. [...] Os pintores e seu publico estavam atentos a tudo isso, e as conotagfes de
exotismo e perigo que se associavam ao azul ultramarino tinham uma importéncia no quadro que, hoje,
Eossivelmente nos escape [...]" (Ibid., p. 20-21).

O autor institui como a era da logica paradoxal da imagem (na qual estariamos atualmente inseridos) a
que comecaria com a invencdo da videografia, da holografia e da infografia. De acordo com sua
classificacdo, esta seria posterior a era da logica dialética (da fotografia e cinematografia) do século XIX,
gue por sua vez € posterior a era da légica formal (da pintura, gravura e da arquitetura). (2002, p. 91).
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Ainda em relagdo a uma analise histérica de tais desdobramentos, na Holanda
do século XVII ocorrem mudangas em relacdo a abordagem na maneira como a figura
humana, objetos e cenarios séo retratados.

Pois, como atesta Svetlana Alpers,

[...] poder-se-ia dizer que a arte italiana se baseava num afastamento
intencional da individualidade, em proveito de tragos humanos gerais e das
verdades gerais. Nela, a semelhanca com certos ideais de aparéncia ou de
acdo, e portanto a semelhanca entre as coisas, era constitutiva da verdade.
(1999, p. 170).

Os pintores holandeses, por outro lado, demonstravam uma atitude oposta
aguela dos renascentistas, uma vez que “[...] o olho, auxiliado pela lente, era um meio
pelo qual os homens se capacitavam a passar do mundo ilusério do Cérebro e da
Fantasia para o mundo concreto das coisas.” (ALPERS, 1999, p. 161, grifo nosso). No
século XVII, aqueles pintores seguiam o preceito de representar as coisas do mundo
com toda a riqueza de detalhes que um olho atento consegue captar. Assim, a camera
obscura (entre outros dispositivos 6ticos) “[...] veio sem duvida ao encontro dos
interesses dos holandeses [...] [que] estavam também entre os mais dedicados
descritores do mundo [...] da época.” (ALPERS, 1999, p. 162).

Contudo — como mencionado anteriormente — apesar do uso de dispositivos
oticos pelos pintores holandeses do século XVII, deve-se observar que em ambas as
situacdes o pintor transpfe para uma superficie bidimensional algo que visualizou (ou
imaginou) a partir de um mundo tridimensional.

A partir da década de 1960, os artistas do movimento da Arte Pop retratam
figuracbes de signos e nédo de coisas, representam o0 representado na tela
bidimensional, e assim néo re-estabelecem a pintura como uma janela transparente que
da a ver um espaco ilusério. Empregam-na como um anteparo’ para imagens que
apropriam dos meios de comunicacdo de massa. Imagens fotograficamente codificadas.

Ou seja, estes pintores nao trabalham com a realidade diretamente observavel, mas

" Tassinari identifica no espaco moderno da pintura — que, segundo o autor, predomina até os dias atuais
— uma juncdo da obra com o espaco do mundo em comum: “[...] um espa¢o em obra assume, para a
pintura, a figura de anteparo sobre o fundo do espa¢o do mundo em comum [...]" (2001, p. 51).
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sim com imagens de segunda geracdo. O fato da pratica de apropriacdo® ter se
adentrado de tal forma no campo da pintura ndo deixa de ser, ele mesmo, outro
sintoma decorrente da percepc¢ao fotografica. Ou, como pontua Susan Sontag: “A nossa
era ndo prefere as imagens as coisas reais por perversidade mas, em parte, como
reaccao [sic] as formas como a noc¢do do real progressivamente se complicou e
debilitou.” (1986, p. 141).

A percepcdo imersiva dos diferentes meios abordados na presente pesquisa
estaria sugerida no trabalho pratico, entre outros aspectos, pelo titulo das fotografias e
das pinturas dessa pesquisa: “imersao noturna”. Titulo que sugere o fato de a imagem
cinematografica ter sido utilizada como tema para uma imersao visual. A imersdo nesse
caso trata-se justamente do momento de captacao fotografica da imagem, o momento
de nascimento do trabalho.

Busco assim — através do recurso da apropriacdo de uma imagem — a retencao
na retirada de fragmentos desse fluxo constante e continuo de imagens
cinematograficas narrativas que apresentam “[...] fendbmenos de participacdo afetiva
favorecidos, paradoxalmente, pela relativa irrealidade (ou antes, imaterialidade) da
imagem filmica.” (AUMONT, 1993, p. 110). Por causa disto, escolhi fazer uso do meio
fotogréfico, uma vez que “[...] essa pratica do empréstimo, da tomada de matéria,
extraindo uma imagem do corpo fluido do filme, desviando-a de seu modo de existéncia
original, embalsamando-a na eternidade de uma imagem ex-posta, representa um
gesto radical de arrebatamento.” (DUBOIS, 2004, p. 232).

A fotografia, como afirma Roland Barthes, traz sempre consigo o seu referente:
possui uma idéia inerente de presenca, “[...] na Fotografia jamais posso negar que a
coisa esteve la. H4 dupla posicdo conjunta: a de realidade e de passado.” (1984, p.
115).

Uma vez que o referente vai distanciando-se em cada transposicao realizada em
meu processo de trabalho, evidenciam-se determinadas implicacbes semanticas

especificas no uso que aqui se faz da fotografia. Ou seja, estabelece-se um paradoxo

® Sontag identifica a fotografia como “[...] uma forma de imobilizar e aprisionar a realidade, considerada
rebelde e inacessivel [...] possuir 0 mundo sob a forma de imagens é, precisamente, voltar a sentir a
irrealidade e o afastamento do real.” (1986, p. 144).
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no qual a foto do video ndo privilegia 0 que é visto, isto é, a re-apresentacdo do
referente cinematogréfico original (uma vez que invariavelmente as interferéncias do
video apresentam-se na foto), mas sim a experiéncia visualmente imersiva ocorrida
durante o ato do registro videografico.

O referente ndo é o mesmo da camera cinematografica (nesse caso, o rosto dos
atores), mas o proprio aparelho de TV, mais especificamente a tela da televisdo. O que
entdo a fotografia revela abarca ndo apenas um pedaco da imagem do filme, mas
principalmente 0 momento de contato direto com a exibicdo do mesmo (minha acao
como fotografo frente a televisdo num ambiente privado). Ou, como atesta o artista e
tedrico Victor Burgin: “[...] a teoria passou a considerar ndo apenas a estrutura de
apropriacdo para a ideologia daquilo que € “expresso” em fotografias, mas também as
implicag@es ideoldgicas no interior da performance da expressao.” (p. 393). Ou, como

esclarece o proprio artista:

Essa investigacdo dirige a atengdo para o objeto/sujeito construido dentro do
proprio aparato técnico. O sistema de significacdo da fotografia, assim como o
da pintura classica, retrata ao mesmo tempo a cena e o olhar do espectador,
um objeto e um sujeito que Vvé. (p. 394, grifo do autor).

Consequentemente, um dos motes deste fazer € precisamente o registro, através
do ato fotografico, dessa experiéncia visualmente imersiva difundida a nivel social
devido as facilidades de acesso inauguradas com o advento do videocassete (e
ampliadas com o surgimento do sistema DVD).

A totalidade dessas captacbes fotograficas compreende uma longa seérie de
imagens (que deu origem a um trabalho intitulado “arquivamento”) e gerou um arquivo
cujo objetivo é fornecer as imagens para posteriores transposicfes pictoricas
executadas através de um minucioso trabalho manual, utilizando-se uma técnica
advinda do movimento originado na década de 1970, o Hiper-Realismo. Trata-se de um
movimento que se constituiu cronoldgica e conceitualmente como uma ramificacdo dos
trabalhos desenvolvidos pelos artistas ligados a Arte Pop.

Do ponto de vista dessa pesquisa, que busca lancar mao nos dias atuais de uma
pintura que pinta uma foto, o Hiper-Realismo representa a culminacdo da imbricacdo
técnica e histérica entre os meios da pintura e da fotografia. Nesse sentido, propds uma

radicalizacdo da sistematica figurativa pictérica em sua aproximacao visual com o meio

Congresso Internacional da Associagédo de Pesquisadores em Critica Genética, X Edi¢ao, 2012 366



da fotografia (aparente e superficialmente correspondente a complexidade da realidade
observavel) ao transpor para o plano pictérico uma imagem fotogréafica considerando e
atentando para todas as idiossincrasias da construcéo imageética fotografica (tais como
uma seérie de assimetrias das figuras, além de planos fora de foco caracteristicos da
profundidade de campo).

A imagem fotografica selecionada é entdo fiel, manual e minuciosamente
copiada na pintura, pixel a pixel, através do processo de pintura — que utiliza apenas
tinta, pincéis e suporte (tela). Porém, aqui o suporte utilizado (chapa de metal) é
mecanico e industrial, assim como a tinta (acrilica), além do uso do projetor de slides
que fornece a imagem fotografada como guia para a pintura.

O proposito € percorrer no processo de trabalho o caminho contrario da historia
da tecnologia, mas se valendo dela. E é por essa razdo que as transposi¢cdes aqui
escolhidas abrangem trés tipos distintos de linguagens imagéticas: a videografica, a
fotografica e a pictérica. E envolvem duas etapas de processo no trabalho pratico.

Portanto, o processo de trabalho consiste no seguinte método: a primeira etapa
compreende a imagem do video (eletrbnica) transposta para a imagem fotografica
(quimica) através da obtencdo de uma fotografia, com filme de slides, da tela de
televisdo. Na segunda etapa, a imagem do slide fotografico — obtida na etapa anterior
— projetada sobre um suporte metalico e transposta entdo para a linguagem pictérica
(pintura) através de trabalho manual.

Ao empregar essa metodologia de trabalho, procuro retomar alguns preceitos
essenciais do movimento hiper-realista: a elaboracdo exagerada dos parametros e
codigos de representacdo de outro(s) meio(s) na pintura®, o interesse focado no

processo’® e o meio pictérico como uma nova variacdo do objeto apropriado*'.

° 40 objetivo do hiper-realismo ndo é a reprodugdo, mas a representagdo: continua se tratando em um
Chuck Close ou um Richard Estes, de representar os meios de representacdo, em particular por uma
acentuacdo dos elementos constitutivos desta. O hiper-realismo usa o excesso de mimetismo, o
demasiado de evidéncia da representacdo. Acrescenta, torna excessivo. [...] O artista projeta o slide
numa tela de um formato enorme e nela pinta a imagem projetada, desmesuradamente aumentada,
forcando seus parametros e os codigos de representagdo — o flou, o grdo, a luz — até fazer surgir o
excedente real desta.” (DUBOIS, 1993, p. 274, grifo do autor).

19 «IMalcolm] Morley disse certa vez que ndo achava as figuras particularmente interessantes por si
préprias. O que |he interessava era o0 processo de fazer um equivalente pictérico — fazer a mao o que ja
havia sido feito tdo eficientemente pela maquina.” (LUCIE-SMITH, 1981, p. 458, traducao nossa).
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Contudo, existem algumas divergéncias que particularizam este processo em
relacdo ao Hiper-Realismo. De maneira que, o resultado final na pintura é visualmente
muito aproximado ao de uma foto, mas ao mesmo tempo, paradoxalmente, afasta-se da
imagem original.

A pintura acontece — durante todo o tempo que dura o processo — somente a
partir da projecao do slide fotografico, o que obriga o projetor a ficar permanentemente
ligado ao longo de todas as horas que compdem a elaboracdo da pintura. Isso faz com
que o slide sofra, pouco a pouco, as degradacbes que a luz e o calor intensos da
lampada do projetor emitem. Ou seja, o slide vai literalmente derretendo ao longo do
processo.

Dessa forma, os referenciais visuais que utilizo para pintar a imagem também
vao desaparecendo no decorrer do trabalho na pintura. E esse desvio do que havia sido
inicialmente planejado e imaginado na instancia anterior ao processo determina uma
aparéncia dessaturada (desbotada) ao trabalho finalizado. Dentre diversas
implicacbes, tal processo promove deliberadamente uma quebra da ilusdo e
profundidade perfeitamente fotograficas, salientando assim as interferéncias do video e
da fotografia sobre a imagem cinematografica.

Assim, por causa do fato de que a fotografia invariavelmente carrega junto a si o
seu referente, quando uma foto é transposta para a pintura seu carater indicial original
altera-se fundamentalmente em sua semantica. Enquanto a fotografia traz o
testemunho tangivel de uma realidade anterior, a pintura aqui considerada é
inexoravelmente uma criacdo manual.

Essa situagéo peculiar foi descrita pelo pintor Gerhard Richter em um texto seu
onde aborda a transposicao que realiza de fotos para 0 meio da pintura:

A foto altera os modos de ver e pensar: fotos tém valor de verdade e os
guadros tém valor de artificio. Nao se podia mais acreditar no quadro pintado,
sua apresentacdo [Darstellung] ndo evoluia mais, porque ela ndo era auténtica
e sim inventada. [...] A medida que sdo pintados, eles ndo se referem mais a

uma situacdo determinada, entdo a apresentacdo se torna absurda. Como
quadro, aquilo tem um outro significado, outra informacéo. (2006, p. 114).

11 “IOs pintores hiper-realistas] véem estas telas, com sua deliberada falta de um estilo imposto e sua

aparente dependéncia escrava da camera, como uma nova variacdo sobre o tema da apropriacao do
objeto.” (Ibid., p. 460, traducdo nossa).
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De um meio para outro a nocdo de realidade volatiliza-se, pois a imagem néo é
mais aquela criada pela emanacao do referente, mas pela méo do pintor que copia de
modo extremamente fiel a codificacdo visual fotografica. Instaura-se dessa maneira “[...]
uma espacialidade especial, que resulta da penetracdo e da tensdo entre o
apresentado e o espaco do quadro.” (RICHTER, 2006, p. 118).

Desse modo, a técnica pictorica empregada distingue-se de uma elaboragéo e
composicdo formalista no espago pictorico na qual estariam em evidéncia a pincelada,
0 gesto, a textura da tinta, etc. Prima-se aqui, ao contrario, pelo minimo de inferéncias
pessoais possiveis na execugdo da pintura.

Contudo, em uma analise mais aproximada do processo de trabalho da fase
inicial de Chuck Close (e dos pintores hiper-realistas de maneira geral) constata-se que
€ notoriamente impossivel realizar manualmente uma cépia pictérica absolutamente

precisa da imagem fotografica original.

De fato, ndo é meramente a habilidade técnica que torna Close interessante
como artista, mas a inevitavel lacuna entre a simulagéo e a realidade — mesmo
se essa ‘realidade” é ela mesma um simulacro. [...] sua intencdo é a de
reproduzir o original tdo fielmente quanto possa. Mas, contudo, ao fazer essa
afirmacéo ele é forcado a admitir que havera uma area de diferenga, mesmo
gue desprezivel, entre o que ele intencionava fazer e o que ele realmente faz.
Essa pequena discrepancia é suficiente para animar suas pinturas, para dar
vida a elas como trabalhos de arte. (LUCIE-SMITH, 1981, p. 466, tradugdo
nossa).

O pintor invariavelmente infere suas marcas pessoais, por maior que o esforgo
seja para que isto ndo aconteca. E é justamente por essa minima inferéncia que eu
primo no processo poético. Com todas as implicacdes semanticas que esta postura de
trabalho traz consigo.

Richter assinala em um trecho de um escrito seu: “Gostaria de deixar as coisas
como elas séo, por isso ndo planejo nem invento, ndo acrescento nada e nao retiro
nada. Ao mesmo tempo sei que isso ndao pode ser diferente do fato de eu planejar,
inventar, alterar, fazer e manipular. Mas néo sei.” (p. 116).

Concluo, portanto, que a énfase de minha poética centra-se nas implicacdes
semanticas causadas pelas interferéncias que a imagem sofre ao longo do processo —

identificadas na sintaxe da linguagem pictorica — incutidas anteriormente pela imagem
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do video (com seus pixels e suas linhas de varredura de baixa definicdo) na forma tal

como essa aparece quando é captada pela fotografia (que a congela em alta defini¢éo).

Interferéncias que obliteram a consisténcia figurativa original das imagens.

O intuito é abordar criticamente, como pontua Heélio Fervenza,

[...] “vazios” produzidos por excessos [...] provocado[s] pela acumulacdo de
imagens, desertos contidos entre as ruas e avenidas, entre as paredes das
casas e edificios, flutuando no ar da veloz cidade; no meio dessa adversidade,
entretanto, pode surgir algo. Impulsionado pelo ndo sentido da situacdo (um
deserto estranho e longinquo). N&o-sentido que produza outros sentidos.

Inversdo de uma situacdo a partir dela mesma, daquilo que ela evoca: o
deserto.” (2003, p. 49).

De modo que a poética ndo abrange somente as imagens capturadas pela
fotografia ou apenas seus posteriores equivalentes pictoricos, mas contempla

fundamentalmente as interferéncias entre essas transposicoes.
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