O debate critico
sobre o Hiper-realismo

Philip Pearlstein. Model with Dreadlocks and Marionette with Umbrella. 1998.

Annateresa Fabris

Doutora em Artes pela Universidade de Sao Paulo (USP). Professora do Departamento
de Artes Plasticas e do Programa de Pds-graduacao em Artes da USP. Coorganizadora,
entre outros livros, de Imagem e conhecimento. Sao Paulo: Edusp, 2006. neapolis@
ig.com.br



* Investigagdo realizada com
uma bolsa de Produtividade em
Pesquisa do CNPq, cuja primei-
ra versdo foi apresentada no
XXV Coléquio do Comité Brasi-
leiro de Histéria da Arte, em
outubro de 2005, sob o titulo de
Hiper-realismo: mimese ou estra-
nhamento?. Agradego a colabo-
ragdo dos funcionarios das se-
guintes institui¢des: Biblioteca
da Escola de Comunicacoes e
Artes da USP, Biblioteca do Mu-
seu de Arte Contemporanea da
USP, Biblioteca Nina Kandins-
ky do Centro Georges Pompi-
dou (Paris), Biblioteca de Arte
do Castelo Sforzesco (Milao),
Biblioteca Municipal Central de
Milao, Biblioteca do Instituto de
Histdria da Arte da Universi-
dade de Népoles, Biblioteca Na-
cional de Népoles e Biblioteca
da Galeria Nacional de Arte
Moderna e Contemporéanea
(Roma).

1 Cf. NOCHLIN, Linda. The
realist criminal and the abstract
law. Art in America, v. 61, n. 5,
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O debate critico sobre o Hiper-realismo*
The critical debate on hyperrealism

Annateresa Fabris

RESUMO ABSTRACT

Pintura de carater representativo, que Figurative painting that often employs
utiliza freqiientemente a fotografia, o photographic images, Hyper-realism
Hiper-realismo provocou um intenso promoted a vehement critical debate both
in the United States and Europe. This

article, that intends to recover the critical

debate critico nos Estados Unidos e na
Europa. Duas categorias — mimese e
estranhamento — sdo apresentadas debate of the 70s, discusses its two main
neste artigo, que se propde a recupe- categories — mimesis and strangeness.
rar o debate critico da década de 1970.
PALAVRAS-CHAVE: Hiper-realismo; pin- KEYWORDS: Hyper-realism; painting;

tura; fotografia.

photography.
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Um novo Realismo

Num artigo publicado em 1973, intitulado The realist criminal and the
abstract law, Linda Nochlin passa em resenha os principais momentos do
Realismo, apresentado como “um modo do discurso artistico, um estilo
no sentido mais amplo e ndo, como gostariam seus inimigos, uma ‘desco-
berta” de objetos exteriores preexistentes ou uma simples ‘traducao’ de
uma realidade ja dada na arte”. O Realismo, na visdo da critica, encerra
um sistema de valores, cujas principais categorias sdo a investigagao cui-
dadosa dos pormenores, o gosto pela experiéncia comum num tempo,
lugar e sociedade especificos e uma linguagem capaz de transmitir ativa-
mente um senso de concretude. Enquanto sistema de valores, o Realismo
nao pode ser confundido com um virtuosismo obstinado ou um reflexo
passivo da imagem especular, embora eles possam ser ingredientes dos
trabalhos realistas.!

A estratégia de Nochlin tem um alvo claro — resgatar o Realismo da
posicdo inferior na qual havia sido confinado pela arte ndo-realista e, so-
bretudo, pela teoria greenberguiana.

Devemos aceitar que para o Modernismo a abstragio é a lei e o realismo é o
criminoso. A arte abstrata neste século e o anti-realismo em geral purgam a
arte de suas impurezas grosseiras, sua acessibilidade espalhafatosa, sua incli-
nagdo geral para o que Rosalind Krauss chamou de maneira “documental”. A
lei do Modernismo — o uso dos métodos caracteristicos de uma disciplina para
criticar a prépria disciplina; sequndo Clement Greenberg, a énfase na “plana-
ridade inelutdvel da superficie” na pintura — é impensdvel sem o criminoso, o
realismo, e os instigadores do crime, o representativo e o escultérico.
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Ao denunciar esse “mito reducionista”, a critica norte-americana lem-
bra as exclusdes que a visdo modernista da pintura — “como uma pro-
gressao teleoldgica para uma pureza definida cada vez mais rigorosamen-
te” — produziu: a Nova Objetividade, o Novo Realismo, boa parte de
Dada e do Surrealismo e, até mesmo, o Picasso pds-cubista.?

A tomada de posicdo contra as exclusdes motivadas pela teoria
greenberguiana desdobra-se na critica a idéia de que uma tnica vertente
representa o “espirito do tempo”. Se Dadé e Surrealismo sdo representati-
vos do “espirito” das décadas iniciais do século XX, tanto quanto a abstra-
¢do pura, o0 mesmo pode ser dito da Pop Art e do Novo Realismo, que
colocaram em xeque o “absolutismo” da vertente Color Field. H4, contudo,
um outro perigo que ronda o Realismo contemporaneo: a proposicdo da
morte da arte e a exclusividade concedida a “estrutura conceitual” como
terreno valido de investigagdo.*

Nao era a primeira vez que Linda Nochlin safa em defesa do Novo
Realismo. Em 1968, num ensaio publicado no catdlogo da exposi¢do Realism
now, organizada pelos estudantes da Universidade Vassar sob sua coorde-
nagdo, a critica constatava de saida que o Realismo, ao longo do século
XX, “havia sido relegado ao limbo do filistinismo”, sendo considerado
retardatario ou “sentimentalmente revisionista”, quando comparado com
as principais caracteristicas da pintura modernista. Se, a principio, a Pop
Art pareceu um desafio a supremacia dos valores puramente 6pticos, logo
foi assimilada a postura modernista pela escala de suas telas, pela frieza
do tratamento pictdrico, pela énfase dada a superficie, pela planaridade
da forma e da emocdo e pelo uso de imagens j4 existentes. Nesse quadro
de referéncias, coube ao Novo Realismo fazer explodir o mito modernista
e demonstrar que ndo era uma aberragdo ou um retrocesso na arte con-
temporanea, e sim um impulso inovador. “Sua qualidade precisa de novi-
dade reside, a meu ver, mais em sua conexdo com a fotografia, com novas
diretrizes no mais contemporaneo dos meios, o filme, ou mesmo com o
romance progressista, do que na relagdo com a pintura realista tradicional”.?

Embora rejeitando a estrita teleologia modernista, Nochlin ndo deixa
de apontar as contribui¢des da arte abstrata para a configuracdo do novo
estilo. A escala ampla, a consciéncia da planaridade do campo pictérico, a
preocupacdo com a medida, o espago e o intervalo, o tom frio e urbano,
que afirma “a imagem enquanto imagem como um fato literal”, a rejeicdo
da pincelada expressiva aproximam as obras dos novos realistas do espiri-
to da abstragdo contemporanea, dissociando-as das “minitrivialidades
meretricias” de um “velho realista” como Andrew Wyeth.®

Meios técnicos e nova percepcao

O trago distintivo do Novo Realismo deve ser buscado na “afirma-
cdo da percepgao visual das coisas no mundo como base necessaria da
estrutura do préprio campo pictérico”. Ao mesmo tempo em que os no-
vos realistas reintroduzem um elemento fundamental do puramente pic-
térico — o registro dos dados perceptivos —, apontam para as transfor-
magdes ocorridas na natureza da percep¢ao na segunda metade do século
XX. Pouco importa que essa percepgao seja direta ou mediada pela cama-
ra. Para demonstrar seu argumento, Nochlin escolhe Philip Pearlstein, o
qual “se transformou numa camara”, mesmo sem usar fontes fotograficas,
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3 Idem, ibidem, p. 56 e 57. Num
artigo de 1972, Greenberg havia
ndo sé reafirmado as razdes do
Modernismo enquanto “pa-
drdes artisticos superiores”,
mas também criticado o “rebai-
xamento de aspiragdes” repre-
sentado por Dada e Duchamp.
Ao atacar a “qualidade inferi-
or” do Neodadaismo contem-
poraneo, o critico estabelecia
uma relacdo necessdria entre
modernismo, formalismo e “me-
lhor arte de nosso tempo”. Cf.
GREENBERG, Clement. A ne-
cessidade do formalismo. In:
FERREIRA, Gléria e MELLO,
Cecilia Cotrim de (orgs.). Clement
Greenberg e o debate critico. Rio de
Janeiro: Funarte/Jorge Zahar,
1997, p. 128.

4 Cf. NOCHLIN, Linda. The
realist criminal and the abstract
law IL. Art in America,v.61,n.6,
New York, nov.-dez. 1973, p.
103.

5 NOCHLIN, Linda. Realism
now. In: BATTCOCK, Gregory.
(org.). Super realism: a critical
anthology. New York: Dutton,
1975, p. 113-115.

¢ Idem, ibidem, p. 115 e 116.
Andrew Wyeth distinguia-se
pela proposta de uma arte nar-
rativa, inspirada na tradigdo da
pintura do Norte da Europa e
caracterizada por um enquadra-
mento proximo da fotografia, e
por um acabamento técnico
exaustivo. Cf. PRENDEVILLE,
Brendan. Realism in 20th centu-
ry painting. London: Thames &
Hudson, 2000, p. 154.
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7Ver NOCHLIN, Linda. Realism
now. In: BATTCOCK, Gregory.
(org.), op.cit.;p.116 e 117. Philip
Pearlstein é o principal repre-
sentante da vertente nao-foto-
grafica do Hiper-realismo. Des-
taca-se pela aten¢do dadaaonu,
pintado de maneira distancia-
da, despido de todo atributo
sensual, concebido como um
jogo de linhas, massas e cores
frias. Pela frieza, pela objetivi-
dade e pelo uso de um recurso
como a ampliacdo de detalhes
é, por vezes, comparado a um
hiper-realista que se utiliza da
fotografia como Chuck Close.

8 Cf. NOCHLIN, Linda, op. cit.,
p. 118 e p. 122-125.

9SEITZ, William C. The real and
the artificial: painting of the new
environment. Art in America, v.
60, n. 6, New York, nov.-dez.
1972, p. 61. Stuart Davis confi-
gurou uma linguagem capaz de
conciliar as correntes opostas
da Cena Americana e de uma
abstracdo de carater cubista.
Entusiasmado pelo presente,
transformou a Cena Americana
em signos e simbolos abstratos,
dotados de grande dinamismo.
Foi o primeiro artista norte-ame-
ricano a usar palavras e rétulos
em suas obras, a maneira cubis-
ta; a fim de enfatizar a bidimen-
sionalidade do quadro, criou
uma correspondéncia entre o
caréter plano dos aspectos gra-
ficos e a planaridade da super-
ficie da tela. Cf. ROSE, Barbara.
American art since 1900: a critical
anthology. London: Thames &
Hudson, 1967, p. 137-139.

0 Cf. SEITZ, William, op. cit., p.
68.
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assimilando muitas caracteristicas da imagem técnica, tais como o corte
arbitrario, o primeiro plano e uma radical diferenca de escala.’”

Nao é apenas a fotografia que estd na base da visualidade do Novo
Realismo. O interesse pelo primeiro plano, pelo corte radical e pela casua-
lidade da distribui¢do dos elementos no quadro é reportado por Nochlin a
tela televisiva, enquanto a recusa de uma ordem aprioristica e de um sig-
nificado a posteriori é associada ao Nouveau Roman e a Nouvelle Vague. O
Novo Realismo partilha com o cinema de vanguarda uma atitude de
imediatismo visual e de distanciamento emocional; em ambos, a literalidade
da imagem torna o objeto denso e opaco, longe de todo significado narra-
tivo e de toda implicacdo psicolégica. A idéia defendida pela critica puris-
ta de que a existéncia de um tema resulta num significado narrativo ou
simbdlico é colocada em xeque tanto por cineastas como Andy Warhol e
Jean-Luc Godard quanto pelos novos realistas.®

Na contramao da atitude de Linda Nochlin, que acredita na validade
do termo Realismo para qualificar as poéticas dos novos pintores norte-
americanos, William C. Seitz defende a necessidade da ado¢do de um ponto
de vista diferente em relagao a questdao, uma vez que a fonte de inspiracdo
dos artistas da segunda metade do século XX ndo é mais o “mundo fisi-
co”. Por acreditar que as obras dos foto-realistas sdo triplamente artifici-
ais, Seitz propde a utiliza¢do do termo “artifactualismo”, mais adequado,
a seu ver, que realismo para dar conta da nova situa¢do. Ao contrario de
Courbet, Monet, Cézanne, Matisse, Hopper ou até mesmo Stuart Davis,
os foto-realistas ndo realizam uma transformagao pessoal de objetos e fe-
ndmenos, pois lancam mao de imagens mecanicas de natureza
bidimensional, como fotografias, diapositivos, proje¢des e material impres-
so. Se a fotografia foi usada desde Delacroix como um estimulo e uma
fonte auxiliar pelos pintores, nunca o foi de maneira tdo total e desemba-
ragada, provocando uma “abreviacdo radical do processo criativo”, bem
como um “novo olhar sintético”.’?

Aspectos destacados por Seitz em sua avaliagao do “artifactualismo”
— 0 uso “soberbamente profissional” da técnica e a perfeicdo do detalhe
mecanico e 6ptico’® —, sdo, ao contrario, alvo de uma critica virulenta de
H. D. Raymond.

A paleta, que fora afinada pelos pintores do Color Field, (...), pelos abstracionistas
do Hard-Edge e pelos artistas pop irénicos durante a década de 1960, foi adap-
tada para olhar o mundo de lado a lado. Os Mais novos realistas aplicam as
novas cores ao céu e aos edificios como se estivessem aplicando cosméticos. Jun-
to com o gosto pelas cores da maquiagem, herdaram de seus primos mais velhos
dos anos 1960 uma tendéncia antiexpressionista. Do mesmo modo que os pin-
tores frios da geragio anterior, ndo se atemorizam por se encontrarem aliena-
dos da prépria subjetividade, mas estdo (...) contentes por se verem livres desse
fardo. Preferem um estilo sem estilo. (...) Oferecem uma sensagiio reconfortante
de habilidade profissional — para si mesmos e para o proprio piiblico — numa
época que estd se voltando, cada vez mais, para o ordindrio. Pintam apenas
coisas. Sua cultura acredita nas coisas e em pouco mais. Seus produtos tém o
aspecto de uma embalagem anti-séptica. (...) Nada do que eles fitam é mais ou
menos importante de qualquer outra coisa que encarem e, por isso, rejeitam o
centro da composi¢io renascentista, (...) Assim, os Mais novos realistas sdo
anti-hierdrquicos em seus projetos. Trabalham cada setor do quadro como se
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fosse o centro de interesse. Por conseqiiéncia, hd um niimero infinito de centros

de interesse em cada quadro. (...) Nada é insignificante para eles, nem mesmo a

humanidade. Os céus sdo pintados com a mesma solidez das janelas de vidro

temperado, e os carros do plano de fundo sdo pintados com a mesma nitidez dos
do primeiro plano. (...) Essas obras sio hedonistas no conteiido, evitando juizos
de valor sobre o que deve ser pintado, e puritanas na forma, dedicadas a ética do
trabalho pela técnica cuidadosa e diligente. Estdo paradoxalmente suspensas

— como a sociedade que retratam — entre a gratificacido postergada e a grati-

ficagdo imediata. A nitidez de sua técnica é iluséria porque essas obras dizem

muitas coisas em sua recusa a dizer algo."

Se, para Raymond, a “simulacdo do contetido” é o trago distintivo
da vertente'?, Linda Chase detecta na atitude fria e objetiva dos novos
realistas uma postura artistica e filoséfica, além de uma reflexao sobre a
relacdo do homem moderno com seu entorno, patente nos temas que
enfatizam freqiientemente uma sensacio de alienacio. E o que demons-
tram as cenas de Richard Estes e Ralph Goings, que apresentam “impeca-
veis cidades-fantasma, nas quais a humanidade pareceria uma presenca
estranha”. E também a visualizagdo de situagOes reais de maneira irreal ou
arranjada, como se estivessem em exposicdo: “Afastados de nods, a princi-
pio por sua situagao original, em seguida pela fotografia e, finalmente,
pela prépria pintura, os objetos nesses quadros aparecem, contudo, dian-
te de nés com um brilho renovado, acrescidos da ironia suplementar de
que parecemos estar mais proximos do tema quanto mais nos distancia-
mos dele”.?

Apesar dessa avaliacdo positiva, Linda Chase acredita que a aceita-
¢do do ilusionismo e do tema gere um conflito para os pintores do Novo
realismo. Ao mesmo tempo em que acolhem “o desafio do tema no interi-
or da prépria obra, demonstram uma notavel incapacidade de admitir
qualquer interesse, que ndo seja puramente conceitual ou plastico, pelas
coisas que pintam, e questdes relativas ao significado, talvez nenhum, de
sua escolha do tema sdo evitadas”. Ao invés de mobilizar a conotacdo,
inerente ao tema reconhecivel, o pintor do Novo realismo busca a denota-
¢do. Tal atitude é enfatizada por uma técnica fria e objetiva, baseada no
registro mecanico da camara fotogréfica, que lhe permite despir o tema de
suas conotagdes, for¢ando o espectador a encarar a “coisa em si”. Se 0 uso
da fotografia e “a confianca no fato visual que ela apresenta” permitem
que o artista evite ou controle seu envolvimento emocional com o que é
representado, hd uma evidéncia que ndo pode ser deixada de lado. Ao

substituir a objetividade fotografica pela subjetividade da pintura rea-

lista tradicional, o pintor do Novo realismo demonstra nao conse-

guir escapar da sugestao do objeto pintado e, afinal, da prépria
arte (e da historia da arte).™

T RAYMOND, H. D. Beyond
freedom, dignity and ridicule.
Arts Magazine, v. 48, n. 5, New
York, fev. 1974, p. 25 e 26.

12 Idem, ibidem, p. 26.

13 CHASE, Linda. The connota-
tion of denotation. Arts Magazi-
ne, v. 48, n. 5, New York, fev.
1974, p. 38.

4 Cf. idem, ibidem, p. 38 e 39.
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15 Cf. ORLANDINI, Marisa
Volpi. Documenta 5: autobio-
grafismo, trompe-1"oeil, conce-
ttualismo e violenza. Qui Arte
Contemporanea, n. 9, Roma, out.
1972, p. 53. Ivan Albright inte-
grava, na década de 1930, o gru-
po do “Realismo mégico”, que
se caracterizava pela apresen-
tagdo fantasiosa e exata de ima-
gens do cotidiano norte-ameri-
cano. Seu horror vacui resulta,
segundo Barbara Rose, num
“Hiper-realismo, que preenche
a tela com uma massa convul-
siva, pulsante, que reduz todas
as texturas a0 mesmo desagra-
dével denominador comum”.
Edward Hopper, por sua vez,
distinguia-se pela busca dos
caracteres psicolégicos da expe-
riéncia norte-americana, que
apresentava sob forma de soli-
dao, pobreza e falta de varieda-
de. Interessado na representa-
¢do dos fatos da vida cotidiana,
pintava figuras solitarias em
ambientes anénimos e desper-
sonalizados. Cf. ROSE, Barba-
ra. op.cit.,, p. 124 e p. 129 e 130.

16 Cf. CELANT, Germano. Docu-
menta 5: iperrealismo come im-
perialismo. Qui Arte Contem-
poranea,n.9,Roma, out. 1972, p.
44 e 46. Na quinta edicdo da
mostra de Kassel, estavam pre-
sentes também obras concei-
tuais, corporais, pobres, além de
experiéncias com a video-arte,
0 que explica a contraposigdo
ensaiada pelo critico.

7 Apud PICONE, Marianto-
nietta. Alcune opinioni sull’
iperrealismo, Op. cit., n. 30, Na-
poli, maio 1974, p. 52.

18 DORFLES, Gillo. Ultime ten-
denze nell’arte d’oggi: dall’ infor-
male al concettuale. 3. ed. Mila-
no: Feltrinelli, 1976, p. 156 e
157. As consideracdes sobre a
nova vertente realista aparecem
na segunda edigdo do livro,
publicada em 1973.
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Hiper-realismo

Sujeito a avalia¢des dicotdmicas nos Estados Unidos, o Novo Realis-
mo, rebatizado de Hiper-realismo na Europa, recebe severas criticas quando
de sua apresentacdao na Documenta 5 (1972). Para Marisa Volpi Orlandini,
com exce¢do de Chuck Close e Paul Sarkisian, que lembravam a tradi¢do
americana de Ivan Albright e Wyeth, e das evocag¢des hopperianas do “de-
serto” das cidades e do subtrbio americano de Estes e Paul Staiger, o
restante das obras apresentadas sob o rétulo de Hiper-realismo parecia
confiar no choque mais banal, no trompe-l"oeil mais académico (Franz
Gertsch), na pornografia (John de Andrea), no finebre (Jean-Olivier
Hucleux) etc.’®

Bem mais acida é a postura de Germano Celant, que detecta no
Hiper-realismo “uma manifestagdo da doutrina nacional e burguesa do
conceito de arte, o produto macroscépico de uma tendéncia reaciondaria
para a volta a tradicdo figurativa da pintura e da escultura, como
reprodutoras do real e do natural”. Exemplo “macroscépico da repressao
do impulso criador que pertence a todo individuo”, a vertente norte-ame-
ricana operava uma mitificagdo da técnica, fazendo passar para segundo
plano as idéias ou a dimensao psicofisica, demonstrando uma tendéncia a
alienacdo e a restauragdo do antagonismo entre arte e vida. Se existia “uma
forca qualitativa nao desprezivel” em artistas como Close e Duane Hanson,
ndo era possivel esquecer que o Hiper-realismo se manifestava num mo-
mento em que as forgas reaciondrias tentavam sufocar todo tipo de ruptu-
ra lingtiistica e comportamental.

Ao trabalhar com a técnica da transferéncia fotografica e com a re-
produgao cromaética passiva da imagem em todos os seus detalhes, a ver-
tente norte-americana fazia regredir a arte ao realismo oitocentista, justifi-
cando as tomadas de posigao contrarias as poéticas modernas e contem-
poraneas.' Achille Bonito Oliva manifestava uma opinido semelhante, ao
considerar o Hiper-realismo como a “arte oficial” da era Nixon, que vinha
ocupar “um espaco vazio, o mercado que a arte conceitual ndo pode pre-
encher, porque apresenta uma dificuldade de fruicao”."”

Mesmo sem enveredar pelo discurso ideolégico de Celant e Bonito
Oliva, Gillo Dorfles ndo é menos critico em relagdo ao Hiper-realismo, no
qual detecta “o rangoso principio de uma arte ilusionista e mimética por
exceléncia”, cujos antecedentes seriam o trompe-1’oeil verista e oitocentista,
a contrafagdo surrealista de Salvador Dali e a magnificacdo oleografica do
objeto proposta por Claes Oldenburg. O aspecto “mais daninho e menos
interessante do fendmeno nao devia ser buscado na tradugao verista devi-
da ao uso de meios fotograficos ou mecanicos, e sim na habilidade execu-
tiva das imagens realistas ‘pintadas a mao’”, que atraia o publico. '

Pierre Restany, por sua vez, destaca o aspecto nacional do Hiper-
realismo, sobretudo da vertente denominada sharp focus, que contrapde ao
trompe-I’oeil ilusionista. Derivada de

documentos fotogrificos tido precisos quanto banais, essa vontade de uma tra-
dugdo objetiva, de uma tomada de posse instantdnea, desprovida de qualquer
carga afetiva ou sentimental, ilustra com grande precisdo uma qualidade espe-
cifica da relagdo do homem com o mundo. Essa relagio é exatamente a mesma
num Hopper ou num Estes. E a relagdo direta, intima e profunda do homem

ArtCultura, Uberlandia, v. 15, n. 27, p. 233-244, jul.-dez. 2013



americano com a propria esséncia de seu ambiente. (...) Apds ter imposto sua lei
ao mundo, a pintura americana volta para casa e, no fim dessa introspecgio
objetiva, ela se reencontra igual ao que sempre foi, regionalista, agrdria ou in-
dustrial, inexoravelmente enraizada na realidade fisica e humana de um conti-
nente que vive no ritmo de uma nagio. S6 falta uma pitadinha de sharp focus
ao Realismo socialista soviético para que se identifique com o mesmo processo
de auto-justificacdo.”

Se Restany acaba por propor ironicamente um paralelo com o Rea-
lismo socialista, Giulio Carlo Argan aproxima o Hiper-realismo da “con-
denagdo nazista do procedimento unfleissig (ndo diligente) dos artistas que
se inspiravam nas técnicas imediatamente expressivas dos impressionistas
e dos expressionistas. A referéncia a atitude nazista ndo é casual, uma vez
que, para o historiador italiano, o Hiper-realismo colocava em xeque “a
tradicdo artistica e cultural européia, enquanto cultura das qualidades e
dos valores”, ao exibir uma diligéncia técnica desprovida de toda carga
estética, baseada na reprodugao meticulosamente precisa de imagens pro-
duzidas por aparatos mecanico-industriais.*

A oposicao entre técnica e valor deve ser situada no ambito da pro-
blemaética da arte do século XX, caracterizada pela separacdo entre “artis-
tico” (momento operacional) e “estético” (momento formal e projetivo). A
esse quadro de crise, motivado pela contradi¢do entre o sistema técnico
das artes e o sistema das técnicas industriais, a nova vertente acrescentava
um dado suplementar: a aniquilacdo do estético, uma vez que a obra hiper-
realista “nao elabora, mas re-dobra/manipula o dado”. Ao mesmo tempo
em que fixa, sem qualquer interpretacdo, noticias retiradas dos circuitos
da informacao, o artista hiper-realista despoja a técnica de toda histo-
ricidade, ao transforma-la numa “manufatura mecéanica, que nada deve a
histéria da arte”. Por isso, Argan considera abusivo o nome dado ao movi-
mento: na linha que vai de Caravaggio a Courbet, “realismo ndo significa
aceitar passivamente a realidade, e sim problematizé-la, enfrentar o emba-
te com o outro, sabendo que se pode sucumbir no choque”.*

O historiador italiano desmonta o argumento de que o Hiper-realis-
mo seria uma investiga¢do sobre a percepgao, ao confrontar seus procedi-
mentos com os de Laszl6 Moholy-Nagy. Enquanto este buscava uma as-
sociagdo entre o dado perceptivo e o conhecimento intelectual, o Hiper-
realismo ndo sé substitui a percepgao pela imagem fotografica, como em-
bute em suas operagdes convengdes, nogdes adquiridas e preconceitos que
interceptam e desviam o contato direto com a realidade. “A literalidade
da imagem, elaborada de maneira puramente técnica e segundo uma téc-
nica convencional, paralisa na origem todo possivel movimento da imagi-
nagao; e, como nao ha ideologia sem imaginagao, todo possivel interesse
ideolégico”.

Se Argan parece representar a ponta de lanca da visdo do Hiper-
realismo como operagao puramente mimética e ilusionista, existem algu-
mas leituras que apontam, ao contrario, para a existéncia de uma dimen-
sdo irreal em seus icones ambiguos. E o caso, por exemplo, de Filiberto
Menna, que problematiza a idéia de imitacdo, ao lembrar que as referénci-
as do Hiper-realismo ndo estao no velho modelo realista, e sim na mensa-
gem fotogréfica, a qual ndo pode ser mais considerada um simples analogon
da realidade.
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O Hiper-realismo demonstra ser possivel aceitar o desafio de con-
frontar a pintura com o real, “sem restaurar, de maneira ingénua, uma
suposta denotac¢do absoluta do signo iconico e sua referencialidade imedi-
ata”. Trata-se de um ponto crucial, uma vez que nem todos os artistas
associados a tendéncia evidenciam ter consciéncia do carater problematico
da relagdo entre imagem e objeto, representacdo e realidade representada.
No caso de Andrea, Hanson e Close, é possivel, porém, falar de uma arte
iconica que propde uma reflexao metalingiiistica sobre o iconismo; a eles,
que parecem inspirar-se nos paradoxos lingtiisticos de René Magritte, ndo
pode ser aplicada a etiqueta de ilusionismo, se este for considerado como
“a confianca numa correspondéncia e numa homogeneidade entre a lin-
guagem e o real, o objeto e sua representacdo”. A tensdo metalingiiistica
das obras desses artistas é instaurada por intermédio de um procedimen-
to que

leva a iconicidade do signo para além das convengdes histérico-culturais e, mais
especificamente, lingiiisticas, dentro das quais uma determinada percepgio e
uma determinada representagdo sio aceitas como “naturais”. Dai o efeito de
estranhamento, substancialmente antinaturalista, das obras hiper-realistas, dai
seu cardter fantasmdtico e o senso de irrealidade suscitado por elas. O fato é que
o Hiper-realismo (...) ndo visa a representagdo, e sim a uma espécie de nomea-
¢do das coisas, a elaboragdo de um inventdrio ou diciondrio ou Thesaurus, que
transfere (por um caminho diferente do “conceitual”) a consisténcia e o peso
dos objetos para a concisido dos nomes e das definigdes.”

Outra possibilidade de problematizagao da proposta hiper-realista é
representada por Corrado Maltese, que se contrapde a tese de Argan de
que faltaria a tendéncia uma dimensao estética pela inexisténcia de qual-
quer elaboracdo dos dados visuais. Ao lembrar que, em termos semio-
l16gicos, nao ha grande diferenca entre manipulagao e elaboracdo, o autor
atinge o cerne da peroracdo de Argan: se elaborar é sindnimo de “esque-
matizar, reduzir, deformar ou transformar”, o que ele condena ndo é o
Hiper-realismo, mas o iconismo em si. O pensamento de Argan € claro: “o
significante ‘produz valor’, isto é, torna-se ‘estético’, somente se altera,
reduz (...), ou seja, se afasta da iconicidade; s6 desse modo permanece na
histéria da arte, que é concebida como um processo continuo de afasta-
mento da iconicidade (...) Referida a uma perspectiva cultural, a légica
adotada por Argan é aquela antiqiiissima da ‘invencdo’ contraposta a
‘mimese’”.**

A argumentagdo de Maltese sera mais bem entendida se for lembra-
da sua anélise da forma-objeto articulada em trés possibilidades de leitu-
ra: 1— resultado de um processo natural; 2— avaliagdo da duracgdo da
comunicabilidade intencional; 3— relacdo de representacdo com outras
formas. E no interior de um “cubo semiolégico”, marcado pela combina-
¢do dos trés eixos, que o historiador inscreve o Hiper-realismo, visto como
um deslocamento em relagdo a imagem fotografica de massa, na qual in-
troduz as dimensdes do monumental e da duragao. A vertente norte-ame-
ricana ocupa, no interior do “cubo semiolégico”, o lugar que até entdo
coubera aos retratos fotograficos tumulares, “duradouros, sinistramente
despersonalizados em sua matriz tecnolégica, fiéis, embora convencional-
mente iconicos”. Como neles, o Hiper-realismo parece fixar e, a0 mesmo
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tempo, negar a vida. Nos quadros de Estes, vitrines, 6nibus, trechos de
vistas urbanas sdo limpados e lustrados, dando a impressao de serem
alucinados e irreais gracas a cortes casuais e a uma tradugdo aparente-
mente fiel.”

Caracterizado pela impessoalidade mecanica e abstrata do signo, o
Hiper-realismo distingue-se das formas anteriores de realismo, do natura-
lismo renascentista até o verismo do século XIX. Pode ser considerado
como uma forma de meta-iconismo, pois exibe uma sutil contradicao en-
tre a despersonaliza¢do do signo iconico e a necessidade de revelar uma
execucdo “virtuosistica”, orientada tecnologicamente para os limites da
automacao, embora reconduzida para operagdes de carater pessoal. En-
quanto operacdo signica, ndo devem ser buscados nele valores politico-
sociais revoluciondrios ou contra-revoluciondrios. Do mesmo modo que a
fotografia, o Hiper-realismo pode monumentalizar o icone abstrato de
qualquer coisa; por essa indiferenca, exalta e leva ao ponto critico o (falso)
“mito da correcdo da documentacdo visual, da experiéncia visual como
experiéncia ‘verdadeira’ exclusiva de nosso tempo, da objetividade meca-
nica como método cognitivo do ‘real””. Enquanto método signico, nao ha
nele “responsabilidade moral”, podendo ser visto como a tiltima reencar-
nacdo do principio da autonomia da arte e do artista.?

Verdade / real / hiper-real

A relacdo entre o verdadeiro e o real estd no centro das considera-
¢des de Italo Mussa. “Verdadeiro mais verdadeiro que o verdadeiro”, o
Hiper-realismo, segundo ele, ndo é o resultado de reconstrugdes do real,
como na Pop art e na Mec art, nem de interven¢des mais ou menos eviden-
tes, como na fotogravura e na reproducao. A figura ou o ambiente minuci-
osamente representados podem ter como pendant apenas o espelho, tela
em sentido absoluto do objetivo e do objetal. As cores sdo as dos meios de
comunicac¢do de massa, logo falsas. Por estatico, o mundo representado
pelo pintor hiper-realista exibe “um estranho senso de imobilidade e frie-
zaneocldssicas”, confrontando o espectador com uma “incorruptibilidade”
delirante e obsessiva. Uma das questdes centrais da vertente é “ver clara-
mente” em sentido Optico. “Ver claramente” significa evitar qualquer erro
técnico e dispor de um cédigo poético, cujo objetivo € a suspensao de todo
juizo critico sobre o que é representado, o que acaba levando o artista para
a “area imovel de um narcisismo generalizado”.”

Mussa localiza na escultura de Andrea “o texto fundamental da po-
ética hiper-realista; o verdadeiro de suas obras nada tem de realista, e
muito menos de verossimil, mesmo se tudo nelas é verdadeiro. Sdo dema-
siadas as contradi¢des que impedem a determinagdo de um juizo critico
sobre o verdadeiro do verdadeiro”.

Se o autor acaba por concluir que o Hiper-realismo demonstra a
existéncia de uma diferenca entre o verdadeiro e a realidade®, Jean Clair,
embora com outros argumentos, aponta na mesma dire¢do. Longe de ser
ilusionista, a proposta norte-americana apresenta as condi¢des de apari-
¢do da imagem, fazendo surgir a realidade da pintura. Por isso, mesmo se
seus pontos de referéncia devem ser buscados nas técnicas pelas quais a
humanidade modifica a prépria visdo da realidade, o Hiper-realismo é o
lugar no qual o fato pictérico se afirma em sua medida absoluta, pondo a
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nu os limites da abstragdo, “representacdo bastante convencional das dife-
rentes condi¢des formais as quais obedece toda a pintura”. A poética hiper-
realista traz em seu bojo a “desilusdo”, “como se, 1a onde a imagem é mais
elaborada, a expressao, mais acabada, a ilusdo, mais enganadora, ndo fos-
se a imagem a surgir em sua proximidade tranqiiilizadora, mas se mani-
festasse a distancia do seu ser-quadro. Como se a realizagdo do metié
tivesse deixado de ser a recompensa da pintura para tornar-se seu enig-
ma”.%

Além de revelar a “simulacdo da pintura”, inerente a abstragdo, o
Hiper-realismo pode ser visto como uma reacdo contra a desmaterializagao
da arte e uma volta ao corpo sob forma de “dominio de um metié¢”, do uso
daqueles “prolongamentos artificiais dos membros — a techné — que sdo
o pincel, a espatula, o aerégrafo, atualmente complicados por todas aque-
las préteses que sdo a maquina fotogréfica, o projetor ou o epidiascépio,
[a fim de] duplicar, prolongar ou projetar uma imagem de si para o mun-
do, gracas a um trabalho maniaco e mecanico, incansavelmente conti-
nuado”.*

As duas alternativas vislumbradas pela critica de arte na operacdo
hiper-realista — estranhamento ou mimese — sdo colocadas em xeque
por Jean Baudrillard, o qual detecta na vertente um desmoronamento da
realidade em virtude da reduplicagdo do real, de preferéncia a partir de
um meio reprodutivo. A operacdo ndo é simples: “de meio em meio, o
real volatiliza-se, torna-se alegoria da morte, mas reforga-se também gra-
¢as a propria destruigdo, torna-se o real pelo real, fetichismo do objeto
perdido — ndo mais objeto de representacdo, mas éxtase da denegacdo e
de sua prépria exterminacao ritual: hiper-real”.*

Para Baudrillard, o hiper-realismo, definido como “a alucinante se-
melhanca do real consigo mesmo”, representa um passo ulterior na retdri-
cadoreal instaurada pelo realismo e na contradigao prépria do Surrealismo
entre realidade e imaginagdo. A irrealidade ndo é mais a do sonho ou do
fantasma; ela reside no encerramento do real na “repeti¢cdo pura”. O pri-
meiro passo nesse sentido ndo é dado na pintura, mas na literatura com o
Nouveau Roman, do qual desaparecem sintaxe e semantica em prol do com-
parecimento do objeto, do interrogatério incansavel de seus fragmentos
esparsos, além da aniquilagdo da metéfora e da metonimia, substituidas
pela “imanéncia sucessiva sob a instancia policialesca do olhar”.*

Entre as quatro modalidades principais da “vertigem de simulacdo
realista” — desconstrucdo do real em seus detalhes, visdo en abyme, forma
propriamente serial, infima diferengca —, o autor concede um espago privi-
legiado as duas ultimas, que interessam de perto ao campo artistico. Na
forma propriamente serial, representada por Andy Warhol, foram abolidas
as dimensodes sintagmatica e paradigmética em prol da contigiiidade do
mesmo, da multiplicagdo do signo ao infinito. Trata-se, porém, de um
limite paradoxal, logo superado pelo “desvio minimo, pela inflexao mini-
ma entre dois termos”, préprios de uma simulacdo que investe tanto o
objeto pictérico quanto o objeto de consumo. Hiper-real e hiper-pintura
sdo separados por uma “infima diferenca”: para o processo de repro-
dutibilidade, que domina a sociedade contemporanea, o real ndo é apenas
o que pode ser reproduzido, mas sobretudo o que jé estd reproduzido. O
hiper-real s6 esta além da representacdo porque esta integralmente na
simulagdo, em sua repeticao en abyme. Nesse sentido, o Hiper-realismo faz
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parte de uma realidade codificada, que perpetua e para a qual ndo traz
qualquer mudanga.*

Isso acontece porque a realidade como um todo € hiper-realista, ndo
cabendo mais nela as dimensdes da arte e do imagindrio. A emancipagao
do signo néo interessa apenas ao campo cultural, mas também a prépria
economia, a prépria producdo, transformadas em jogo estrutural ou
combinatério, em especulacdo indefinida, alheias a toda referéncia a um
real que lhes servia de parametro.®® A confusdo entre real e imagindrio,
que instaura o dominio do fascinio estético, pde fim a existéncia daqueles
simulacros “transparentes” e “manifestos”, denominados espelhos, ima-
gens, obras de arte, que desafiavam o espectador a descobrir o “natural”
no interior do artificial e do contrafeito. Se a reproducdo indefinida aponta
para a manipulacdo dos signos, arte e industria tornam-se intercambidveis:
a primeira pode tornar-se “maquina reprodutora (Warhol), sem deixar de
ser arte, pois a mdquina nada mais é do que signo. E a producdo pode
perder toda finalidade social para verificar-se e exaltar-se, por fim, nos
signos prestigiosos, hiperbdlicos, estéticos que sao os grandes conglome-
rados industriais, as torres de 400 metros de altura ou os mistérios cifra-
dos do PIB”.%

A arte estd em todo lugar porque o artificio se encontra no amago da
realidade. Por isso, a arte morreu: perdeu sua transcendéncia critica por
encontrar-se numa realidade que se confunde com a prépria imagem, que
vive a “vertigem esquizofrénica dos signos seriais, sem contrafagdo, sem
sublimacdo possivel, imanentes em sua repeti¢cdo”, incapazes de estabele-
cer qualquer diferenca entre real e simulacro.”

Uma interpretagdo diferente havia sido apresentada em 1973 por
Jean-Francois Lyotard, o qual propunha analisar o Hiper-realismo em ter-
mos de “capitalismo fotogréfico”. Se a fotografia coloca, ao alcance do
artista, coisas de outra forma inacessiveis, isso ndo quer dizer que a pintu-
ra hiper-realista seja um dispositivo de produgdo capitalista, de “reprodu-
¢ao”.Nao é a reprodugdo fotografica que ela objetiva; ao introduzir a foto-
grafia nos dispositivos de produgao pictérica, ndo s6 produz e reproduz a
tela, como coloca em funcionamento a méquina da pintura. A maquina-
corpo do pintor, no entanto, desregula a maquina foto-6ptica, dando-lhe
mais do que recebeu, reproduzindo uma imagem sem perda, pois realca
seus tons e valores. Ao fazer isso, a técnica (quase tecnologia) hiper-realis-
ta revela o trabalho do pintor como trabalho histérico. Pintar ndo € criar
um objeto, interpretar a natureza, tornar visivel o invisivel; no Hiper-rea-
lismo “replica-se” o mais visivel, o menos natural, o preexistente. O traba-
lho do pintor consiste na elevac¢do das intensidades crométicas, dos valo-
res, naquele tipo de canalizagdo que do olho leva a mao do artista.?

O ilusionismo em questao

Como resolver o impasse provocado por visdes tdo radicalmente
diferentes, em cuja base estdo, de um lado, a revisdo do significado do
Realismo e de suas relagdes com a imagem técnica, e de outro, a reafirmacao
davalidade da abstracgdo e a defesa da emergente arte conceitual, transfor-
mada por Argan na portadora de valores num sistema que, ao negé-los,
nega os conceitos.”

Trés operagdes parecem ser necessarias. Em primeiro lugar, analisar
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os diferentes significados das poéticas realistas ao longo da histéria da
arte e, sobretudo, o anatema contra a imitagdo que estd na base da cultura
ocidental desde Platao, o qual considerava a arte como um espelho capaz
de reproduzir indiferentemente todas as coisas, motivado por uma avalia-
¢do negativa da pintura ilusionista praticada por Apolodoro, Zéuxis e
Parrasio. A partir desse momento, configura-se aquele que Jean-Marie
Benoist denomina o “compl6 metafisico”, que tem outra ponta de lanca
em Hegel, para quem o naturalismo ndo tinha a capacidade de dar conta
do que era efetivamente importante na arte, a manifestagdo do espirito, do
ideal. Por ndo conseguir enfrentar a mimese, a cultura ocidental, segundo
Benoist, coloca determinadas representagdes sob o signo do hiper-real, ou
seja, da aparéncia enquanto matriz do presente e da presenga.*’ Em segui-
da, estudar em profundidade a relagdo dos pintores hiper-realistas com a
fotografia e o ambiente urbano, visto como o universo do reflexo, da trans-
paréncia, do instavel, o que lhes permite “dissolver a armadilha da apa-
réncia”, como lembrava Daniel Abadie na década de 1970.#' Finalmente,
confrontar o Hiper-realismo com as vertentes contemporaneas a fim de
detectar tangéncias e diferencas, dando destaque a seu p6lo oposto, a arte
conceitual, uma vez que ela parece ser o argumento fundamental em sua
desqualificagdo enquanto possibilidade artistica.

Alguns autores fornecem pistas que evidenciam a complexidade desta
altima tarefa. Eugenio Battisti detecta uma curiosa inversao entre as duas
vertentes, quando afirma que a arte conceitual, embora se disfarce em
filosofia ou lingiiistica, atinge seu climax quando consegue materializar
um conceito. O Realismo hiperbdélico, por sua vez, pode ser visto como
um fato conceitual, “apresentado s6 aparentemente como figurativo”, gracas
a escolha de imagens triviais e de uma representagdo que nao remete a
nada, a ndo ser a banalidade do contexto urbano, podendo obrigar o es-
pectador a um exame de consciéncia sobre a realidade contemporanea.*
Para Mariantonietta Picone, Hiper-realismo e arte conceitual alcangam re-
sultados analogos, usando procedimentos opostos: enquanto o primeiro
chega ao vazio por excesso, ao reproduzir o objeto com uma riqueza ex-
cessiva de pormenores, o segundo atinge o mesmo vazio por subtragéo,
ao eliminar o objeto ou deixando sobreviver mal e mal seu nome.*

A imagem da vertigem parece ser a mais adequada a esse quadro de
referéncias, embora ndo com o sentido negativo proposto por Baudrillard,
indicando tudo o que deve ser feito para ter uma visio menos comprome-
tida com esquemas preliminares de uma vertente que coloca em primeiro
plano a questao da visualidade e do simulacro na sociedade contempo-
ranea.
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Artigo publicado originalmente em ArtCultura, v. 8, n. 12, jan.-jun. 2006.
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