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Resumo

Pintores contemporaneos como Mark Tansey e Michaél Borremans incluem

a fotografia e o filme em suas praticas artisticas refletindo, em territério
partilhado e de modo autorreferencial, a inegavel mediagao tecnoldgica no qual
nos vemos submersos. Este artigo tem como objetivo analisar de que forma,
nesse cruzamento de linguagens, instaura-se um espaco de reflexao.
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INTRODUCAO

Como sabemos, a fotografia foi, durante o século XX, penetrando cada vez
mais no atelié dos pintores e hoje, mesmo tornando-se uma pratica corriqueira,
ainda parece ampliar e colocar questoes a pintura. Pintores contemporaneos
como o americano Mark Tansey (1949, San Jose, Califérnia) e o belga Michaél
Borremans (1963, Geraardsbergen, Bélgica) incluem a fotografia e o filme em
suas praticas artisticas refletindo, em territério partilhado, a inegdvel mediagao
tecnolégica no qual nos vemos submersos.

Seria possivel dizer que estes artistas fazem parte de uma geragao pods
Gerard Richter. Sao artistas que questionam a pintura a partir de sua capaci-
dade de produzir imagens de imagens, no entanto, suas obras nao evidenciam
nenhuma preocupacao de carater hiper-realista, a0 modo dos americanos.
Os pintores em questao estariam mais preocupados com a transposi¢ao para
a pintura das qualidades materiais ou convencoes dos meios de reprodugao
técnica do que com o aspecto de verossimilhanga das imagens. De meu ponto
de vista, para Borremans e Tansey nao se trata de fazer uma fotografia com a
mao, mas de determinar uma espécie de territério partilhado onde encontra-
mos uma confluéncia de convengoes, no qual procuram evidenciar e manter a
forca expressiva da materialidade da pintura. Um territério partilhado fundado e
alimentado, grande parte das vezes, por procedimentos autorreferenciais.

A nocgao de territério partilhado devera ser entendida, aqui, nao apenas
como uma zona de cruzamento de linguagens, mas sim como um espago refle-
xivo no qual o artista coloca em questao a prdpria linguagem que utiliza, discu-
tindo os mecanismos da representagao e o estatuto da imagem. Quando, em
territério partilhado, a fotografia ou o filme passam a fazer parte do processo de
criagao do pintor que novas questoes trazem a pintura? E o didlogo entre esses
meios levantaria quais questoes?

1. MARK TANSEY: UM SISTEMA DE OPOSICOES

A autorreferencialidade da arte, a consciéncia dos limites da pintura e,
consequentemente, dos limites do espaco pictérico tratam-se de questoes
intrinsecas a linguagem da pintura ocidental. Procedimentos metapicturais
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expressivos ja podem ser encontrados no século XV,! quando surge o quadro
unico de cavalete. Com o passar do tempo, essas questoes tornam-se principios
e sao fortemente utilizados como fundamento pelas vanguardas modernistas.
A partir do final dos anos 50, através do hibridismo de linguagens em contra-
posicao a pureza dogmatica do periodo anterior, percebe-se que tais questoes
continuam sendo desdobradas e discutidas de diversas maneiras, no entanto,
de forma critica e analitica. O questionamento sobre os limites da pintura, do
espaco real e do ilusério, da apresentacao e da representacao, da manufatura
e da reproducao mecanica, do potencial retérico e narrativo da linguagem, sua
historicidade e o seu prolifico dialogo com outros meios estao muito presentes
na pintura atual. Nesse sentido, a obra de Mark Tansey parece exemplar.

Tansey, filho de professores de histéria da arte, inicia seus estudos em
pintura ainda adolescente no final dos anos 60. Nos anos 70, estuda com outros
pintores e comeca a trabalhar com ilustracao. Neste momento, enquanto muitos
criticos e artistas olhavam a ilustragao com desconfianga, Tansey percebeu esta
area como campo fértil para sua pintura. Além disso, tendo frequentado aulas
com Rosalind Krauss, foi introduzido na séria disputa tedrica entre estruturalistas
e pods-estruturalistas (DANTO, 1992, p. 23). Segundo Taylor (1999, p.4), Tansey
estava intrigado com as questdes levantadas por estas teorias e rapidamente
ficou absorvido e familiarizado com suas complexas ideias. Conforme o autor,
para podermos apreciar a pintura de Tansey, precisamos estar a par do debate
filoséfico que dominava a literatura e a critica da arte nos anos 70 e 80. E por
este viés, e principalmente através de Derrida, que Tansey discutira a represen-
tacao. Quando Mark Tansey comeca a pintar, no final dos anos 70, trazendo para
a pintura sua experiéncia como ilustrador, estava preocupado em reabilitar a
imagem figurativa e redefinir a tarefa da representacio (MONIG, 2005, p. 10-40).

Tansey utiliza-se de um sistema tradicional de representacao para discutir
a produgao de imagens e a possivel inter-relagao dos varios meios de repro-
ducao destas. Através de um método subtrativo, adicionando déleo e pigmento
sobre a tela gessada, faz surgir suas imagens através do ato de raspar estas
substancias para reencontrar a luminosidade do branco do suporte. Como bem
comenta o artista, a presenca do monocromatismo em suas pinturas deriva das
relacoes que este estabelece com a imagem fotografica, bem como com o arca-
bougo conceitual que ele opera.

No principio, eu fui atraido para o monocromatismo — preto e branco - porque tudo
gue eu gostava estava nele, de reproducoes de Michelangelo a ilustragao cientifica
e fotografias da revista Life. Esta simples, mas versatil sintaxe, foi compartilhada
pela arte, ficcao e realidade fotografica, ela tornou possivel outro nivel de ficcao

pictérica onde aspectos de cada um poderiam se unir. Um quadro pintado ja nao
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sao encontrados na Antiguidade mas
passam a ser utilizados de modo
mais expressivo a partir do século
XV. Ver: GALLEGO, J. El quadro
dentro del quadro. Madrid: Ediciones
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tinha que fingir a nao-ficcao, ja nao tinha que ser uma gaiola para o real, tornando-
-se possivel pensar em termos de um campo conjetural ou lugar de investigacao. O
quadro poderia trabalhar com uma forma hibrida equidistante entre as funcoes da
pintura, da ilustracao e da fotografia. Em minhas pinturas iniciais, minha preocupa-
Gao primaria era descobrir como reunir imagem e idéia. Comecei oposigcoes simples:
masculino/feminino, artificial /natural, estatico/madvel, mitico/cientifico, presente/
passado. Descobri que oposicoes de claro e escuro poderiam agir como um analogo
formal a oposigdes conceituais. (TANSEY, 1992, p.128).

A pintura de Tansey coloca-nos iniumeras questoes: a percepgao e memo-
ria tatil em oposicao a visual; as raspagens e as marcas como modo indicial de
significacao; disparidades e justaposicoes temporais; inter-relagao entre pintura
e meios mecanicos de produgao de imagens; realismo e representagao; alianga
entre conceitual e formal. Em vista disso, percebe-se que os procedimentos
técnicos do pintor estao intimamente vinculados com o arcabougo conceitual
da obra sendo que a materialidade e as caracteristicas especificas da imagem
fotografica de referéncia geram novas estratégias para a pintura.

Grande parte dos artistas reline em torno de si uma gama de imagens ou
objetos. Alguns destes artistas sao mais atentos e organizados quanto ao mate-
rial colecionado. Tansey refere-se aos seus documentos como biblioteca de
imagens, onde reune metodicamente um manancial heterogéneo de imagens
que, como ja foi dito, vao desde reprodugoes de pinturas dos grandes mestres
a ilustracoes cientificas e fotografias retiradas das revistas Life. Para o artista,
“colecionar imagens é aceitar, como recurso, representacoes da experiéncia
humana de muitas culturas e tempos — como também de nossas experiéncias
diretas e indiretas” (TANSEY, 1992, p. 128).

Tansey utiliza-se de uma maquina fotocopiadora, o que lhe permite uma
grande liberdade em recortar e montar suas colagens que servirao de referéncia
as pinturas. Em uma mesma montagem, reune figuras, texturas e paisagens de
origens distintas que, no entanto, ao serem transpostas para a pintura assu-
mem um carater homogéneo. Encontramos nos procedimentos preparatdrios
de Tansey semelhancas com os procedimentos empregados pelo pintor realista
americano Thomas Eakins (1844-1916), que ja no final do século XIX fez grande
uso da fotografia e da colagem misturadas ao desenho para elaborar suas
pinturas. No caso de Tansey, além de toda a relagao retdrica construida através
do jogo entre as imagens, o artista transpoe para a pintura, por exemplo, a colo-
racao antiga das imagens e ilustragoes de revistas e jornais dos anos de 1950.

A referéncia temporal aos anos 50 nao é sem razao, pois grande parte
do conteudo retérico de suas obras trata da critica aos postulados de Clement
Greenberg e a Escola de Nova York. Sao iniumeras as pinturas em que reiine perso-
nagens do universo da arte de diferentes épocas. Veja-se Mith of depth (1984).
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Em a Short history of modernist painting (1979-80), encontramos uma
colecdo de imagens cujas origens sdo as mais diversas. A primeira vista tal
pintura pode apresentar-se como mera colcha de retalhos. No entanto, um olhar
mais atento passa a perceber a rede de significagdes construida pelo artista.
Conforme Sims, as imagens de referéncia utilizadas nessa pintura foram retira-
das de revistas variadas como a Popular Mechanics, a National Geographic, de
periddicos militares como o Soldier of Fortune, revistas de cinema e a ja citada
revista Life. Segundo o autor, Tansey estava particularmente atraido pelas
imagens da Popular Mechanics por que ele sentia que a ideologia da revista,
baseada no “faga vocé mesmo”, “no autoaperfeicoamento, progresso e reso-
lucao de problemas correspondia diretamente a dialética modernista” (SIMS,
1990, p.12). O artista dividiu a estrutura quadrangular de Short History... em
faixas de duas cores: algumas na escala de tons do branco ao preto e outras em
tons de sépia. A imagem de referéncia foi composta por 51 fotografias recorta-
das de revistas e, posteriormente, coladas lado a lado, em faixas, formando a
estrutura de um quadrado. Para cada linha horizontal, Tansey determinou um
fio condutor conceitual para as imagens. “Comegando pelo topo, as sete faixas
foram organizadas em torno dos seguintes assuntos e temas: janela, porta,
obstaculo, estabelecimento de chao, superficie e suporte, autorrepresentagao
e anadlise, o alvo e olhar” (SIMS, 1990, p.14). Temas e assuntos que alegorizam,
de forma metapictural, as discussoes histdricas sobre pintura e representagao.

O monocromatismo e a temporalidade impressa nas fotografias de refe-
réncia, quando transpostos para a pintura, sao elementos indispensaveis para
a construcao da narrativa de Tansey. Exemplares sao as pinturas Action Paintig
(1981) e Action Painting II (1984).

Em Action Painting observamos uma pintora em traje de passeio bastante
datado (amadora, talvez) executando uma pintura de observacao, ao plein-air,
de um acidente automobilistico. Aqui temos uma série de colisdes de sentido
e interpolagdes de tempo. Em primeiro lugar, a comegar pelo titulo, o pressu-
posto da action paiting tratava-se de prescindir do modelo. A acao, o gesto e a
espontaneidade eram suas bases. Aqui a ironia reside no transporte da acao
do pintor para a agao contida no assunto observado. Ao mesmo tempo, o que
vemos colidir é a estrutura temporal da pintura com a temporalidade relampago
do evento observado. O braco estendido, tao nosso conhecido, busca medidas e
proporgoes. Tenta interpretar o modelo em uma velocidade incompativel ao de
um acidente. Esse “instante decisivo” cujo registro sé poderia ser captado pela
fotografia ou outro dispositivo mecanico. Conforme o préprio artista declara,

Esta estrutura triplamente codificada retune o tempo fotografico (o préprio acidente
visto em acao separada); o tempo que se leva para fazer uma imagem a mao (o pin-
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tor que registra o acidente); e o tempo que eu levei para fazer a pintura. O ponto aqui
nao é celebrar o absurdo ou se divertir dentro do surreal, mas procurar as relagoes
entre estruturas de tempo e os limites de varios meios de representacao. (TANSEY,
1992, p.128).

Seria possivel dizer que essa pintura coloca em questao nao somente
as especificidades temporais dos diferentes meios de produgao de imagem,
mas o auxilio que um meio traz a outro na discussao sobre a representagao.
Como espectadores, somos colocados também em posicao auto-reflexiva
diante da pintura, pois, a mis en abyme do quadro dentro do quadro, somado
ao desconcerto que nos traz a colisao temporal, nos faz refletir sobre a prépria
mediacao no qual nos vemos constantemente submetidos. Mediagao sempre
atravessada por suas préprias convengoes.

A obra de Mark Tansey, inserida na “cultura fotografica" e em didlogo com
essa contingéncia, abre um campo vasto de significagdes que extrapolam os
elementos tidos como “fundamentais” da linguagem pictdrica (o plano, o gesto
e a cor). Em territério partilhado, o artista reabilita e atualiza as antigas funcoes
da pintura de forma critica e provocadora.

2. MICHAEL BORREMANS: A REPETICAO COMO ESTRATEGIA

Michaél Borremans (1963), vive e trabalha em Gante, na Bélgica. Comega a pintar
em 1993 e hoje é considerado um dos mais importantes pintores contempora-
neos ao lado de seu conterraneo Luc Tuymans. Sobre seus temas, ao contrario
de Tansey, nao encontramos uma narrativa conclusiva. Suas pinturas sao enig-
maticas. Assemelham-se a cédigos que nao conseguimos decifrar. Suas figuras
habitam espacos indefinidos ou sao representadas, na maioria das vezes, sobre
fundos chapados de cor. Tais fundos remetem-nos ao fundo infinito dos estu-
dios fotograficos ou as figuras recortadas de Manet, a quem faz referéncia de
modo indireto. Lembremos aqui de O tocador de pifaro. Muitos autores tentam
vincula-lo a tradicao surrealista belga, principalmente fazendo referéncia a
Magritte. Essa aproximacgao pode ser justa, principalmente, no que concerne as
proposicoes autorreferenciais que colocam os mecanismos da representagao
em cheque. Como teria comentado Sardo,

De fato, existe uma possivel conotagdao em relagao ao surrealismo na pintura de
Michaél Borremans, mas ela nao é oriunda de uma relagao onirica do sentido, mas
de um uso da repeticao como dispositivo, presente na forma recursiva como as
mesmas situagoes surgem no desenho, na pintura e, por agora também, nos fil-
mes. Essa repeticao é utilizada de duas formas: pela recorréncia do gesto represen-
tado (moldar, escavar, arrumar, mexer, ordenar), mas também pela sucessividade de
situacdes que migram de suporte para suporte, contraindo ou dilatando a estrutura
temporal. (SARDO, 2007, p.37).
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Diria ainda que a repeticao esta colocada em detalhes que caracterizam
suas figuras. Tanto em suas pinturas como em seus filmes, boa parte delas
parece trajada e despersonalizada com uniformes; funcionarios de nao se sabe
0 qué estao envolvidos em agdées mecanicas, repetitivas, vazias de sentido. A
sensagao que se tem é de estarmos diante de cenas de uma sociedade de aut6-
matos, sempre sob controle. Penso aqui em 1984 de Orwell e, ainda mais, em
Alphaville, de Godard. Outro aspecto relevante e, que remonta a alguns proce-
dimentos do surrealismo, é a presenca do duplo como uma constante em suas
obras. Figuras fabricam ex-votos de si ou carregam no colo o simulacro de seu
proprio corpo. O estranhamento e desconforto causados por suas imagens estao
vinculados, entre outras coisas, a tudo que evoca em nds a imagem do duplo.
Como teria afirmado Rogiers com relagao aos gémeos, ao mesmo tempo em
que nos causam extremo fascinio por sua aparéncia idéntica, “eles encarnam
o tormento da identidade, a incerteza de ser, realmente, si mesmo” (ROGIERS,
1998, p. 7). A inquietante estranheza descrita por Freud tem ai suas bases, ou
seja, na relagao ambigua que nds mantemos com nossa propria imagem.

A repeticao em Borremans nao se da apenas no ambito da representacao,
mas no modo como articula e explora as propriedades dos meios que utiliza,
bem como na forma de apresentacao do conjunto das obras no espaco de expo-
sicao. Reunindo desenhos, pinturas e tableaux vivants (assim chamados seus
filmes) em um mesmo espaco, o artista intenciona evidenciar como as diferen-
tes linguagens se intercomunicam em seu processo de trabalho. Em sua retros-
pectiva Eating the bread, em Stuttgart, em maio de 2011, podiamos encontrar o
rebatimento entre a pintura The Skirt, 2005, o filme Weight, 2005, os desenhos
Drawing, 2002, e Skirtsculpture, 2005. Devido a esse rebatimento é possivel
observar como a linguagem da pintura é determinante na criagao e resultado
de seus filmes. A repeticao dos motivos também é realizada em uma mesma
linguagem. Uma das estratégias do artista é trabalhar em séries de pinturas que
se correlacionam. Em um certo sentido, tal estratégia relaciona-se com a natu-
reza sequencial dos fotogramas.

No principio, as imagens de referéncia de Borremans eram retiradas de
revistas, postais, filmes, imagens baixadas da internet, e outras imagens pron-
tas. No documentario A knife in the eye, quando questionado por seu entrevis-
tador se a fotografia era necessdaria como ponto de partida para sua pintura, o
artista responde:

Bem, ha uma tradigao nisso desde a origem da fotografia. Tao logo ela surgiu, os pin-
tores ja fizeram uso dela. Em meu caso, no principio, costumava trabalhar com mate-
riais que eu encontrava e recuperava, mas, eu adicionava coisas a imagem ou me

distanciava dela. Eu nunca copiei a fotografia, sempre manipulei a imagem quanto a
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luz, cor ou composigao. Mesmo se vocé, conscientemente, nao a manipula, quando

vocé pinta vocé sempre manipula quer queira quer nao. (BORREMANS, 2011).

Em 2002 Michaél Borremans comeca a fazer suas préprias fotografias a
partir de imagens captadas da tela de TV. Essa experiéncia leva-o a construir um
estudio fotografico em seu atelié e inicia, assim, um novo processo de criagao,
fotografando modelos em um ambiente neutro, onde passa a ter todo controle
sobre aimagem, determinando a qualidade de luz e de toda mis en scene que ira
transpor para a pintura. Nesse caso, determina a qualidade de luz muitas vezes
a partir de referéncias advindas da histdria da pintura, como a luz de Caravag-
gio, Velazquez e outros. A cena a ser fotografada é cuidadosamente composta
em funcao do que deseja obter em pintura. Os figurinos, objetos e acessdrios
sao confeccionados especialmente para compor a cena e expressar o conceito
subjacente a imagem. Sendo assim, a representacao da representacao, aspecto
recorrente nas obras de Borremans, parece assumir ainda mais forga.

O filme, por sua vez, tem exercido papel importante na obra de Borremans.
Se no principio o artista servia-se de imagens filmicas para suas pinturas, mais
recentemente tem realizado filmes impregnados de beleza pictdrica e siléncio.
Em uma entrevista publicada em Art in America o artista comenta:

O que eu tento fazer com filmes vem das pinturas. Enquanto pinto, tenho o senti-
mento de que necessito de um diferente elemento de luz ou movimento. Meu inte-
resse pelo filme ja estava presente desde que era jovem. Entao comecei a experi-
mentar. The Storm (2006) é uma projecao em 35 mm de uma imagem viva. Mas o
trabalho ainda é mais pintura do que filme. O médium é filme, mas a maneira que eu
0 abordo é pintura. (BORREMANS; COOGINS, 2009)

Borremans diz preferir os filmes em 16 ou 35 mm ao invés do video. Diz
estar interessado na granulagao da imagem por estar mais préxima das quali-
dades pictéricas. Além disso, afirma estar interessado no que a linguagem
cinematografica proporciona como, por exemplo, a possibilidade da imagem
entrar e sair de foco. Michaél Borremans nao esta interessado em explorar de
forma pura as especificidades dos meios que utiliza em fungao de uma ideia
de demarcagao de territdrios, ao contrario, investiga suas especificidades para
melhor intercambia-las com o intuito de questionar e expandir seus limites. E
no uso concomitante dos varios meios de produgao de imagem e, também, no
cruzamento desses meios que Borremans aborda questoes sobre a represen-
tacao, a semelhanca, a unicidade e a multiplicidade, a originalidade, a autoria
e a repeticao e outros pontos caros a histéria da pintura e, por que nao dizer, a
histéria do conhecimento.

O filme The Storm apresenta-se como exemplar no que se refere ainfluéncia
da pintura sobre o0 meio fotografico, bem como, sobre as inversdoes empreendidas
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pelo artista em relagao as caracteristicas da linguagem filmica e do que dela
esperamos. O filme, projetado em uma grande area de parede do espago exposi-
tivo, tem 1 min 07 s e é colocado em loop como todos os seus filmes. Trata-se de
uma cena unica e circular. A cena apresenta trés homens negros sentados, vesti-
dos com trajes de cetim branco brilhante, absolutamente iméveis. Estao apenas
13, sentados, uniformizados, respirando. A sensagao de espera que habita a cena
é amesma que nos atinge. Diante de um filme esperamos movimento, acao, som,
narrativa, no entanto o artista frustra nossas expectativas. O Unico elemento que
atua na cena é a luz que pisca de modo lento e intermitente, fazendo surgir e
desaparecer aimagem. A luz aqui assume o papel da tinta. Na sala de projecao o
que ouvimos é o som do projetor que acompanha a respiracao dos personagens.
Conforme comenta Borremans (2009, p. 2), “o ritmo dos filmes é muito impor-
tante. Ele tem que ser tao lento quanto a respiracao”

Quanto ao modo de apresentacao, The Storm é um dos poucos filmes apre-
sentados em grande projecao, pois, na maior parte das vezes sao apresentados
em tela plana, em LCD, em pequenas dimensdes e emoldurados por molduras
de madeira. Essa estratégia, associada a similaridade de cor e luz empregadas
nas diversas linguagens, aproxima-os ainda mais das pinturas e atualiza um
género artistico e de entretenimento em voga no século XVIII e XIX, na Europa,
o tableau vivant. O tableau vivant trata-se de um género poroso de arte quanto
as fronteiras que lhe delimitam. Situa-se no cruzamento entre o teatro, os jogos
de sociedade, a pintura, a escultura (e, mais tarde, a fotografia), sendo tanto
do dominio da histdria social, como da histdria do teatro e da histéria da arte
(VOUILLOUX, 2002, p. 24). Segundo Bernard Vouilloux,

Este espetdculo consistia na representacao exata, com a ajuda de seres animados,
mas imoveis, de quadros ou grupos de esculturas célebres e conhecidos de todos.
Para os quadros, os personagens eram vestidos em trajes cujos detalhes e cores
eram reproduzidos com o maior cuidado; para as esculturas, eles eram todos cober-
tos com maids e tecidos drapeados brancos. Os agrupamentos e as poses eram natu-
ralmente observados com a mais rigorosa exatidao e, quando a cortina se levantava
sobre um quadro desse género, o efeito era impressionante. Este efeito era notavel,
sobretudo, para a escultura, que se podia apreciar sob todos os seus aspectos uma
vez que os personagens eram colocados sobre uma superficie giratéria que se movia
lentamente sob os olhos dos espectadores. (VOUILLOUX, 2002, p. 26).

De meu ponto de vista, Borremans alcanga o completo cruzamento de
linguagens e a atualizacao dos tableaux vivants em sua obra Weight, 2005. O
filme origina-se de um desenho de Borremans de 2002, intitulado Drawing, cuja
imagem, por sua vez, deriva-se de uma fotografia encontrada em umarevista de
tric6? e que ainda tera desdobramentos em outras linguagens como a pintura
e a escultura. A partir desse desenho, o artista vai em busca de uma modelo,

Dossié

2. “Esta representacao de uma

jovem menina que adota uma pose
majestosa, as maos nas costas e o
olhar fixo para frente, tem sua origem
em uma fotografia encontrada em uma
revista de tricd. Borremans, no entanto,
modificou 0 motivo do tric. No lugar
desse, desenhou duas vezes o logo do
governo flamengo, uma vez no sentido
habitual (voltado para a direita) e outra
vez no sentido invertido. Se a presenca
das duas feras sobre o puléver acentua
o carater herdldico e emblematico do
ledo (flamengo), ela Ihe faz, igualmente,
perder sua soberba.” Em nota o autor
comenta 0 uso irdnico que Borremans
faz desse detalhe em funcdo de uma
obrigatoriedade imposta pelo governo
de inserir o brasao em qualquer material
gréfico e de divulgacdo de projetos de
arte subvencionados pelo mesmo. Ver
MARTENS, 2014, p. 34.
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3. “Termo alemao para sésia ou
duplo de uma personagem, uma
espécie de alma gémea ou mesmo
um fantasma que persegue um
individuo, confundindo-se com a

sua propria personalidade. O nome
Doppelgdnger se originou da fusao
das palavras alemas doppel (significa
duplo, réplica ou duplicata) e gédnger
(andante, ambulante ou aquele que
vaga). [...] O Doppelgdnger nunca

é visto por ninguém a ndo ser pelo
seu portador. Ndo se vé ao espelho,
nao se mostra a mais ninguém para
além da nossa mais perturbadora
auto-consciéncia. A ideia de um sésia
ou duplo fantasmagérico pode nao
envolver uma relagdo tao intima entre
o0 doppelgdnger e o seu portador.

Em termos menos abstratos,
podemos falar desta relagao quando
uma personagem se inscreve na
histéria literaria com um nome que
tem ja uma tradicdo, e que se lhe
apresenta como um fantasma sempre
incomodo.” Ver em E-Diciondrio

de termos literdrios de Carlos Ceia
2010. Disponivel em: <http://www.
edtl.com.pt/index.php?option=com_
mtreeStask=viewlink&link_
id=765&Itemid=2>. Acesso em:

02 set. 2012. O Doppelganger é

um termo que se notabilizou na
literatura alema do século XIX. Nas
lendas populares, a visao do seu
Doppelgdnger era sinal de mau
pressagio. Sinal de sua prépria morte.

na mesma faixa etdria, reproduzindo suas vestimentas tal como aparece na
foto. Em seu estudio constréi toda mis en scene que sera filmada em 16 mm
para, posteriormente, ser transferida para DVD. Em uma pequena tela plana
(15" LCD) colocada verticalmente, uma menina gira lentamente, com os olhos
fixos no infinito, encaixada sobre um pddio giratério negro no qual suas pernas
desaparecem completamente. A exemplo das esculturas dos tableaux vivants
do século XIX, a menina transforma-se em estatua. A rigidez e imobilidade
desse corpo, cujas pernas apresentam-se amputadas, nos atravessa de forma
violenta. Essa imagem, cuja duplicidade dubia entre animado/inanimado ou,
como teria apontado Sardo, “essa espécie de fantasma da morte que espreita
na categoria do doppelgdnger"? intimamente ligada a ideia de autémato, vem
abalar nossa vulneravel certeza de identidade e liberdade. Em territdrio parti-
Ihado, através do movimento circular determinado por suas imagens-enigmas,
Borremans cria um espaco de jogo apostando no arcabouco de imagens-mode-
los que nos acompanha de modo inconsciente.

CONCLUSAO

Michaél Borremans e Mark Tansey sao pintores figurativos que revisitam a
histéria da pintura, dialogam, questionam e utilizam diversos meios de produ-
gao de imagens. O transito continuo entre linguagens funda um espago de
reflexao, nos dois sentidos que o termo pode abarcar. Esse espago, que deno-
mino territdrio partilhado, tem como principal funcao discutir os mecanismos da
representacao e a dimensao politica que as imagens carregam. Na obra desses
dois artistas encontramos varias camadas de informagao: o que se vé nao é
somente o que se vé. Tansey discute a representacao e faz a critica aos siste-
mas reguladores da arte. Com perspicacia pée em cheque nossa va tentativa
de apreensao da realidade, demonstrando que esta seria a principal fungao da
representacao. Borremans, por sua vez, tem consciéncia do peso histdrico da
pintura. Desenvolveu uma habilidade técnica incontestavel, sendo comparado,
pela critica, aos grandes mestres do passado. Compreendeu Velazquez e Manet
sem acomodar-se em mero virtuosismo. O artista recorre a histéria da pintura
e discute o poder da imagem nos dias atuais. Transitando por diferentes meios,
suas imagens-enigmas discutem a linguagem que as configura ao mesmo
tempo em que coloca em questao a histdria e a configuragao social e politica de
seu pais de origem. Sao imagens cujo estranhamento nos leva a pensar sobre a
organizacao de poderes a qual todos nés estamos submetidos.
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