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Resumo 

Este trabalho visa mostrar as rela~;;oes existentes entre o cinema e a pintura, e como essas 

artes interagem no cria~;;ao de suas linguagens. 0 campo de an61ise foi restrito a arte 

americana; o cinema chamado de Narrative Cl6ssica e a Pop Arte. 

Ao Iongo do pesquisa ficou evidenciado como o cinema cria sua pr6pria linguagem, cujas 

caracterfsticas nco vinham do teatro e sim de algumas influencias do pintura, do vaudeville, 

do arte de entretenimento. A pintura por sua vez vir6 a sofrer influencias desta nova arte. 

0 presente trabolho tentou mostror esse caminho evidenciondo estos intersec~;;oes que 

estavam presentes, ate entoo de uma maneira mais intuitive, no meu trabalho como artista. 
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Abstract 

This thesis intends to expound the relationship between cinema and painting and how they 

interact in the development of their own languages. The field of analysis is restricted to 

American art, the so-called Classical Narrative film making and Pop Art. 

Along the research process it was pointed out how cinema creates its own language, not 

born out of theater but suffering influences coming from other fields as painting, vaudeville, 

and the arts of entertainment. Pointing as well will be influenced by film. 

This work intends to explain this process, showing these intersections among arts, which 

are present in my oeuvre, yet now in a less intuitive manner. 
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N a infancia foi a TV que fez o papel fundamental de despertar meu desejo de expressao 

criadora, pois foi atraves desse meio que encontrei a possibilidade de dar vazoo o 
fantasia, o criatividade. Sendo assim, construf um mundo baseado nos imagens que conhecia 

do TV e com as quais me identificava. Cresci vendo filmes de entrelenimento e seriados carregados 

de otimismo e com uma visoo naif do mundo moderno, tais como Perdidos no Espa~o, A 

Feiticeira e Batman. Alguns deles eram marcodos pela linguagem Pop, pr6prio do decade de 

60, extravagante e irreverente, com seus inconfundfveis cabelos, comportamentos, formes 

psicodelicas e cores atritantes. A este universe, juntoram-se os musicais e as Sess6es do Tarde 

que, basicamente, falavom do amor ideal. Foi desta forma que se amalgamou a masse que 

construiu a base que receberia, mais tarde, minha voco~oo artfstica. Neste universe fui criada, 

e a minha forma de expressoo foi total mente influencioda por esse meio modemo. 
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Para entender este trabalho e importante examiner duos quest6es: o CINEMA e a POP ART. 

Procurei aprofundar-me nesses dois temas para entender as influencias, as interfaces e a cria<;oo 

do linguagem hfbrida e atual que existe no meu trabalho e no de artistes contemporaneos, para 

assim estruturor as bases que explicam meu pr6prio trabalho -que lido com am bas as linguagens­

e compreender sua significa<;oo dentro do panorama das artes. Umo das caracterfsticas mais 

marcantes do trabalho e quando ele tenta ser o que nco e, e esconde sua verdadeira inten<;oo 

atraves das simula<;6es; de ser aquila que e 6bvio e enganador a primeira vista para um olhar 

menos atento, ou mais experiente que confunde representa<;oo com apresenta<;oo, arte com 

representa<;oo. Por esse caminho vou tentar colocar o trobalho dentro do seu verdadeiro 

ambiente, aquele em que foi criado. 

Durante a pesquisa sabre cinema -sua origem, estrutura<;oo-, foi necessaria entender melhor 

alguns pontos que discorrerei ao Iongo desta disserta<;oo. Para entender a Pop, tive que me 

debru<;ar sabre Marcel Duchamp, que acredito ser o gerador do pensamento modemo, a mol a 

mestra que ira influenciartodo 0 pensamento desse seculo. 

E necessaria situar a TV no meu contexte e falar de sua importoncia, pois apesar de ter 

desenvolvido sua pr6pria linguagem, ela foi de infcio, um meio de reproduzir o que se fazia no 

cinema, tanto que durante muitos a nos foram reprisados na TV os filmes feitos para o cinema. 

Com a evolu<;oo do formato pr6prio para TY, esta deixou de ser apenas um reprodutora dos 

filmes do cinema, mas a construtora de uma nova linguagem. 

As persanagens, o espa<;o ficcional eo enquadramenta do cinema, foram elementos fundamentais 

na constru<;oo do meu imaginario e do minha pintura, tanto quanta o foram para o Pop. 
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E sto dissertoc;;oo de mestrodo nosceu do desejo de entender as reloc;;oes existentes entre 

o cinema e a pinturo. Quais sao os pontos possfveis de converg€mcio entre essos 

linguogens?* Hoverio convergencio entre essos duos linguogens? Para que esto hip6tese fosse 

comprovodo ou negodo, precisei enveredor por um cominho que me levou oo universe do 

cinema, e descobrir suos porticuloridodes, suo origem e seu processo de estruturoc;;oo no tempo. 

Porolelomente a minho pinturo foi se tronsformondo porque aquila que eu ocreditovo ser porte 

do meu repert6rio pict6rico adquiriu umo novo dimensoo. 

Nesta pesquisa prevoleceram alguns pontos que me ocomponharom a vida inteiro e que fozem 

parte do meu processo de conhecimento, os quais levorei em consideroc;;oo, pois ocredito que 

todo o trobalho e umo continuidode de umo obsessao pessool. Deporei-me, enffio, com temas 

que fizerom parte do evoluc;;oo do meu processo como artisto. Sao eles: o cinema, a pintura e 
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a mulher. Esses temas sea permeados igualmente pelos mesmos aspectos: olhar voyeur, a 

psicanalise, o desejo, as tramas, a identificac;oo, o espectador, o imaginario e os close-ups. 

Estes ingredientes fazem parte do construc;oo do universe psico-existencial humane; sao assim 

codificados e se transformam em representac;oes, signos, produtos de uma atividade humane. 

Esta dissertac;oo esta separada em capftulos, segundo a ordem do desenvolvimento do pesqui­

sa e des deduc;oes feitas para, no final, fazer as correlac;oes que as sintetizam. 

Segundo Oudart, a pintura eo cinema dependem do ideologic e do historic, pais sao produtos 

do atividade humane. 0 discurso pict6rico nco e a penes um discurso que usa c6digos figura­

tivos, mas e aquele que alguem v€!. Esse alguem que v€!- o seu imaginario- passe a fazer parte 

dessa leitura. Do mesmo modo como surgimento do imprensa gerou-se uma transformac;oo 

no compreensoo do mundo des ideias, utilizando c6digos abstratos para registr6-las. Tal como 

a letra impressa, cujo desenho necessita de um conhecimento anterior para sua decifrac;oo, 

tambem o cinema e a pintura criam c6digos de linguagem e interpretac;oo espedficos. 

Segundo Bela Balaz, "com a descoberta do imprensa a face do homem tomou-se ilegfvel, 

tanto coisa poderia significar no papel, que o metoda de transmissoo de significado pela ex­

pressoo facial caiu em desuso.( ... ) A palavra quebrou a pedro em milhares de fragmentos, 

dividiu em mil hares de livros. 0 espfrito visual tomou-se entoo um espfrito legfvel, e a culture 

visual uma culture de conceitos. Tal fato teve, e clara, sues causes sociais e economicas, que 

mudaram a face geral do vida. Mas presto mas muito pouca atenc;oo ao fato de que paralela­

mente, a face dos indivfduos, suas testes, olhos, bocas, tiveram, par necessidade e concreto­

mente, que sofrer uma mudanc;a. " 1 E com a invenc;oo do cinema esse visualidode retorno seu 

Iugar atraves do desenvolvimento do close, em que novomente o espirito do homem pode 

oflorar atroves do rosto que agora se expresso mais sutilmente para transmitir emoc;oes, dese­

jos ou estados psicol6gicos, sem fozer usa do polavra. 
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E necess6rio destocar que no processo de pesquisa das interfaces existentes entre o cinema e a 

pintura, 0 papel do psican61ise dentro desse universe e fundamental. 0 cinema e 0 psican61ise 

noscerom juntos no final do seculo XIX e tomorom corpo no come<;o do seculo XX influenciondo 

e transformondo a vida, a percep<;Cio e a represento<;Cio do ser humane. Este trabalho se dete­

r6, principal mente, no periodo do cinema conhecido como Narrative Cl6ssico, porque o con­

sidera de sumo importancia para o entendimento do constru<;Cio dos c6digos do linguogem 

cinemotogr6fico e suos derivo<;6es ate chegor oo cinema de hoje . 

Esto disserta<;ao invesligo como o olhar no cinema e construfdo e o que se oculto no c6digo do 

linguogem cinematogr6fica; ou sejo se incorpora uma ideologic. Anolisondo, refletindo critico­

mente e dedutivomente, a partir dessa proposi<;do, criom-se as condi<;6es para que se possam 

realizer compora<;6es e fazer os parolelos existentes entre a linguogem do cinema e a do pinturo. 

1 BAWs, Bela. 0 Homem visivel. In A Experiencia do cinema·antologia. Ismail Xavier, organizador, ed. Groal, RJ, 1983, p.77 
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Tanto o cinema como a pintura passam a ser linguagens a partir do momenta em que e 

manipulado o meio falante, atraves do cria<;oo de seus pr6prios c6digos, que se transformam 

em linguagem. No pintura isto fica bern clara com a inven<;oo do perspective durante o 

Renascimento, e nos prim6rdios do cinema com a inven<;oo do montagem paralela (Narrative 

d6ssica). Com a cria<;oo dessas linguagens surge concomitantemente urn grupo que as arbitra 

atraves de uma reflexoo critica. Uma dessas reflexoes argumenta que a imagem representative 

e uma imagem abstrata. Colocando a perspective como uma imagem representative, segundo 

Goodman, ela noo representa a visoo, mas ela e uma representa<;oo da visoo. 

A perspective desenvolve o papel de circunscrever a pasi<;oo do sujeito; o espa<;o da perspective 

e sempre centralizado, cujo nucleo coincide como olho de quem o produz. Mas nosso olhar e 

dinamico e esferico, e a perspective e unificada, im6vel e linear, o que nos leva a crer que a 

perspective e uma constru<;oo hist6rica, e que nos tomamos capazes de le-la porque fomos 

treinados para isso. Venda, por este lado, ela e urn a linguagem. Assim o mesmo acontece com 

o cinema, porem este j6 atravessado por uma outra maneira de circunscrever o sujeito e com 

urn olhardiferente ao da perspective: urn olharfragmentado (detalhado mais adiante). Portanto 

veremos aqui que tanto a perspective quanta o cinema sao linguagens. 
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A Camero Escuro A Perspective 

nAindo no Renoscimento, o olemao Albrecht Durer construiu diversos aporelhos destinodos a 

obter de forma pr6tico imagens em perspective. Em gerol, to is oporelhos erom dotodos de um 

estilete, no proximidode do qual deverio ser colocodo o olho do ortisto (openos um olho; o 

outro deverio sertopodo): a ponto do estilete era tornado como ponto de referenda, a partir do 

qual o ortisto °Copiovo", numo tela transporente colocodo a suo frente, os objetos colocodos no 

lodo posterior. Acreditovom Durer e seus contemporaneos que a construc;ao em perspective 

central mostrovo o mundo tal como ele era visto a partir desse ponto unico e fixo. Mois tarde, 

descobriu-se que era mois simples obter esso mesmo perspective utilizondo-se a camera obscuro 

e substituindo o ponto de mira de Durer pelos objetivos de Barbaro, cujo mecanisme de refrac;ao 

fozio os roios luminosos convergirem para um ponto unico, dispondo a imagem em perspectivo."2 

A primeiro pergunto com a qual me deporo serio: o que e a perspective? E para respondercito 

Gombrich, onde ele diz que ( ... )"A orte do perspective visa estabelecer umo equo<;ao justa: a 

imogem deve ter tonto o ospecto do objeto como o seu pr6prio"3
• 

A perspective e umo tronsformoc;ao geometrico, que consiste em projetor o espoc;o tridimensional 

sabre um espoc;o bidimensional segundo certos regros, e de modo a tronsmitir; no projec;ao, 

umo boo informoc;ao sabre o espo<;o projetado; de moneiro ideal, umo projec;ao perspective 

deve permitir que se reconstituom mentolmente os volumes projetodos e suo disposic;ao no 

espoc;o. As regros desso transformoc;ao sao muito vori6veis e existe, geometricomente fa lando, 

umo grande quontidode de sistemas perceptivos. 

"Com o surgimento do perspective, o homem ocidentol pode enfim realizer as suos necessidodes 

figurativas. Esse sistema noscido no Renascimento procuravo obter umo sugestao ilusionista de 

profundidode com bose nos leis objetivas do espac;o formulodos pelo geometric eudidiono. No 

coso o suporte motem6tico porecio dar gorontios de rocionolidode as suos projec;oes gr6ficos. "4 
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M me s e 

No culture Ocidental existe uma paixao extremada pela imitac;ao, que pede a coda instante 

para ser satisfeita. E a mimese seria um dos caminhos para a satisfac;ao dessa ansiedade 

humane, mas o que seria entao essa mimese? Serio uma analogia ideal de semelhanc;a, e essa 

analogia e que vai construir as imagens diegeticas. 

Nos sabemos que o homem sempre lutou com os materia is buscando representor seus feitos, 

primeiro nos cavernes cam o carvao, as terras, a pedro; depois os pigmentos das flares. A arte 

e sua representac;ao foram evoluindo atraves do ceramica, das pedras, do madeira, ate mesmo 

do alimento, sempre aperfeic;oando novas tecnicas (magics) para representor, cantor, registrar 

ou eternizar o espirito humano. 

E nesso evoluc;ao chegamos a perspective. Porem antes do invenc;ao do perspective artificiolis, 

a mais conhecida e usada, houve outros sistemas de representac;ao bern conhecidos: 

"Hevia a perspective angular, utilizada no !dade Media, que se coracterizava pela inexistencio 

de urn ponto de fuga unico: coda objeto do espac;o tinho a suo proprio projec;ao perspective. 

[Tin he] a perspective inverse, [era] caracterizodo pela reduc;ao des medidas no primeiro plano, 

enquonto os objetos do fundo tendiom a se ompliar. [Tambem] existio a axonometrica, cujo 

ongulo de visao era sempre oblique e elevado em reloc;ao cos objetos representodos e pressu­

punho um observador no infinite, donde se explico as linhas serem porolelas e nao convergen­

tes. ( ... ) Finalmente a perspective curvilfnea, tambem conhecido desde a ldode Media, que 

projetavo o espac;o tridimensional no curve e nao no plano."5 

Mas o que realmente ficou como definitive e foi aceito pelos artistes do Renascimento foi a 

perspective central e unilocular pois era a unica capaz de sotisfozer a necessidade do represen­

toc;ao natural do mundo. 

Para Bazin ( ... )"a histOric do Arte e de um conflito entre a necessidade de ilusao, sobrevivencia do 

mentalidade m6gica, e a necessidade de expressao (concreto e essenciol do mundo). Esses duos 

necessidodes estavom harmoniosamente acoplados no arte pre-renascentista, mas a invenc;ao do 
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perspective, pecado original do pintura ocidental, separau-as atroindo a arte para o lado do ilusao. "6 

"Para o homem do Renascimento, a perspective artificialis significou o descobrimento de um 

sistema de representoc;oo 'objetivo', 'cientlfico' e portanto obsolutomente fiel oo espoc;o real 

visto pelo homem:7 Desde que o homem existe sempre conviveu com o desejo do duplicoc;oo 

do mundo real, e com a descoberto do perspective esse necessidade foi suprido, abrindo 

espoc;o para o surgimento de novas tecnicas que nos cinco seculos posteriores seroo introduzidos 

no processo representative ate chegormos a atuolidade com suo nova concepc;Cio de represen­

tac;oo do mundo. Para bem visualizarmos o que foi esse transformoc;oo temos que entender as 

eta pas do processo e o que coda descoberta vai influenciar, e compreender a mane ira como o 

homem ve e representa a si mesmo e o mundo construldo par ele otraves desse olhar. 

"No verdode, por detr6s de suo pretensoo mecanica de 'imitor a natureza', a perspective 

renascentisto esconde a sua verdodeira motivec;oo ideol6gico: elo visa instituir a visoo plena de 

um espoc;o homogeneo e infinite eloborado par um olho/sujeita, tal como no filosofio ideolisto a 

plenitude e a homogeneidade do Ser e dada por um sujeito transcendental.( ... ) A perspective 

inventado no Renascimento ocupa nos artes visuois o mesmo Iugar que o ideolismo vei ocupor 

tres seculos mois tarde: substitui o geocentrismo cristae decodente porum novo recentromento, 

atraves do instolac;oo do sujeito transcendental, entendido como umo consciencio que d6 origem 

ao sentido. A visoo unilocular tem par func;oo circunscrever a posic;oo do sujeito; o espoc;o que 

elo constr6i e sempre o espoc;o centralizado, cujo nucleo coincide com o olho que o produz:8 

Sistema Linear vis-a-vis Sistema Esferico 

Nosso olhor e dinamico e esferico, e a perspective e unificado, im6vel e linear, o que leva a crer 

que a perspective e umo construc;oo hist6rica. Segundo Panofsky elo e umo forma simb61ico, e 

ai Eduardo Neivo pergunto: "Por que, entoo, somes copazes de entender uma pinturo em 

perspective ou mesmo umo fotografio? Certomente porque fomos treinodos para isso.[Citondo 
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Goodman, Neiva esdare] 'As pinturas em perspective, assim como quaisquer outras, tern que 

ser lidos; e a habilidade de leitura deve ser adquirida.' "9 

Como bern esclarece Arlin do Machado, 10 nossa visoo estereosc6pica e dada por sendos cam­

pos visuais dos nossos olhos em movimento. E a combinac;oo das duos imagens, diferentes 

entre si, que nos permite perceber o volume e a profundidade, e noo as proporc;6es das figures 

no piramide de Alberti. 

A perspective, tern a intenc;oo de representor o objeto com o intuito deste ser assimilado pelo 

espectador de forma que se ocredite ser real; o ideal e enganar o olhar, mas tambem iludir a 

inteligencia do espectador, lanc;ando a visoo contra o entendimento. 

A perspective trabalha com projec;6es retilfneas, encontrando dificuldades de representor for­

mas curves, criando problemas no representac;oo de esferas, o que leva o pintor a trabalhar 

com a tecnica da iluminac;oo. No verdade o que vemos noo e o real mas aquila que foi 

codificado, lanc;ando essas quest6es sabre a representac;oo perspectica: seria ela uma repre­

sentac;oo abstrata? Eo nosso olhar, esta carregado de intenc;oo? 

Espectador Ideal 

Para se ter esse contrato, entre a intenc;oo no olhar eo que e representado, e necessaria ter urn 

espectador ideal. Como se forma esse espectador? Ele est6 atrelado ao sujeito? "A perspective 

deixa de ser apenas urn fator unit6rio de representac;oo; ela funciona retoricamente como fetor 

de reconhecimento e de sentimento de realidade, decorrente do presenc;a de urn espectador 

ideal." 11 Aqui entre o interprete que Francastel coloca como transformador, pois este pode 

reinterpretar a perspective, deixando de serape nos urn fetor de reconhecimento e de sentimen­

to de realidade. 0 aparecimento deste sujeito esta ligado a uma profunda transformac;6o 

espiritual que ocorreu no Europa no seculo YY, periodo em que o homem comec;a a se libertar 

do visoo teocentrista da !dade Media, para comec;ar a se ver como o sujeito onisciente, com 
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seu ponto de vista, seu olhar que visa, fixa e coloca o mundo de acordo com esse olhar. Desse 

modo a perspective e uma expressao do egocentrismo do 6ptica e do pensamento, uma abs­

trac;;ao que envolve toda a representac;;ao nesse novo mundo. 

lmagin6rio 

"0 discurso pict6rico nao e apenas urn discurso que usa c6digos figurativos. E aquele que 

alguem ve. 0 que se ve numa pintura nunca e uma visao pura. E a visoo de alguem sobre o 

tema. Alguem que est6 oculto do quarto lado do quadro".12 

Esse espectador ideal quer trabalhar com o imagin6rio. "Toda a racionalidade do perspective 

unilocular repousa no pressuposto de que as retas do espac;o estao condenados a convergirem 

todas para urn ponto de fuga unico, arbitr6rio e gerador de todo ordem. Esse ponto privilegia­

do que organize os dodos visuois e determine a topogrofio do espac;;o corresponde, no 

contracompo do ilusao especulor, oo olho do su;eito que preenche o mundo de sentido, ou 

seja, o olho arbitr6rio do ortista que sobrepoe a ordem divino umo ordem humono. E com essa 

perspective que nosce a noc;oo de suieito no pinturo: todo quodro, a partir de entoo, torna-se 

umo visoo do mundo a partir de urn ponto imogin6rio, que coincide como olho unico e im6vel 

(o 'centro visual') que esto no vertice do piromide de Alberti".13 0 olho/sujeito, o espectodor 

ideal, assume o novo popel de ordenador do mundo; deslocondo a medieval ordem superior 

imperante ate entoo. Soia superficie o imogin6rio. 

Reolismo Simb6lico 

0 conhecimento de umo imagem e decifrac;ao. Para Aumont a perspective e tombem umo 

opc;;ao ideol6gico e simb61ico; com isso foz com que a visao humono seja o ponto de partido 

para a representoc;;ao. Existem divergencies sobre o que e real eo que e anol6gico, pois urn 
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tern reloc;oo como olhor e a percepc;Cio, enquonto o outro com o intelecto. Nos termos de Gombrich, 

dirfomos que a onologio est6 vinculodo oo ospecto espelho eo reolismo oo ospecto mapa. 

Ponofsky definiu a perspective como a "forma simb6lica"14
• Para ele coda perlodo hist6rico 

teve sua perspective, isto e, uma forma simb61ica de apreensao do espac;o, adequada a uma 

concepc;oo do vislvel e do mundo. Devemos insistir em que essas diferentes perspectivas 

nado tern de arbitr6rio, explicam-se ao contr6rio com referencia aos contextos social, ideo-

16gico e filos6fico que lhes deram origem. 

Por outro lado Froncastel nco ve a obro de arte como pretexto para investigor conflitos, mas a 

coloco como um objeto de civilizac;oo. Para ele a obra de arte e urn sistema de significac;oes, 

significa a civilizoc;ao onde foi produzida, portanto e uma reflexoo, e nco urn mero objeto mimetico. 

Boseado nessas citoc;oes podemos afirmor que o cinema e a pintura sao linguogens porque 

eles se completam no receptor que adquire os meios para decifror os c6digos camuflodos no 

obra atraves do ilusoo. Vimos neste capitulo que para a Pintura, esses c6digos se colocom mois 

evidenciodos a partir do invenc;oo do perspective; para o cinema, se doo desde o surgimento 

do montagem paralelo, que anolisoremos mais detalhadamente no capitulo sobre o cinema. 



2 MAcHADO, Arlindo, A llusao Especular, Ed. Brasiliense, Sao Paulo, 1984, p. 65 

' GOMB~CH, E. H. Arte e llusao, Martins Fontes, Sao Paulo, 1995, p. 320 

' MAcHADO, Arlindo, A llusao Especular, op. cit., p.63 

5 MAcHADO, Arlindo, A llusao Especular, op. cit., p. 66 

6 BAziN, Andre. Ontologie do lmagem Fotogr6fica in A Experiencia do Cinema- antolagia, Ismail Xavier, ed. Graal. p. 122 

1 MAcHADO, Arlinda, ap. cit., p. 64 

8 MACHADO, Arlinda, ap. cit., p6g. 73 

9 NEIVA, Jr Eduardo, A imagem. Ed. Atica, SP p6g.33 

10 MAcHADO, Arlinda, op. cit., p6g.67 

11 NEIVA, Jr Eduardo, op. cit., p.39 

12 DAYAN, Daniel. In texto The Tutor Code of Classical Cinema, Film Quartely; val. 28 n' 1, outono 197 4 

"MAcHADO, Arlinda, op. cit., p. 71 

"AuMeNT, Jacques. A lmogem, Ed. Popirus, Compinas, Sao Paulo. p. 215 
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0 g i men in em EUA 1 9 0 

P ora se entender o que e o cinema precisomos remontar a sua origem. Este capitulo 

enfocar6 o cinema americana, e para tanto, ser6 trac;;ado urn panorama de como foi o 

surgimento deste nos EUA, seu meio, seu publico, sua tem6tica, e seus criadores. 

Em bora j6 se fizesse cinema tanto nos EUA como no Europa (principalmente no Franc;;a e lngla­

terra), e nos EUA que ocorre o nascimento do chamada industria cultural ou o cinema de 

atrac;;oo, ou mostrac;;ao. lsso se d6 devido a aspectos espedficos desse pals em formac;;oo. 

Diferentemente do cinema europeu, que nasce dentro de urn sistema de arte j6 estabelecido 

com seu publico formado, o cinema nos EUA vai se preocupar especialmente em criar uma 

linguagem de entretenimento para suprir as carencias de urn pals que comec;;ava a crescer e a 

buscar sua pr6pria identidade cultural. lsso se evidencia no diferenc;;a de enfoque entre os dois 

cinemas: enquanto no Europa h6 uma preocupac;;oo em narrar (tell), nos EUA, o cinema su­

cumbe a urn desejo quase infantil de mostrar (show). 
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0 pais, no epoca do surgimento do cinema, recebia uma masse de imigrantes provindos de 

v6rios partes do Europa, um contingente de pessoas pobres, carentes e confiontes em que o 

Novo Mundo lhes proporcionaria as tao olmejadas terros e riquezos. 

Hevia nos EUA uma pequena closse elitisto que cultivava, a indo que precariamente, a culture, 

se boseando no que era feito no Europa. Concomitantemente, existia uma masse trabalhadora 

construindo suas condic;oes de sobrevivencio nos novas terras, para a qual havia pouco a ser 

oferecido em termos de lazer. Nesse contexte, surge o cinema e se desenvolve sua principal 

carocteristica: exibicionismo tecnico (mostrac;ao). Os imigrantes erom a bose do formac;ao do 

publico que compos os primeiros espectadores para aquele novo meio de entretenimento. As 

exibic;oes aconteciam em locais escuros e sujos, onde a prostituic;ao fazio parte do programo. 

Em tal ambiente, uma dos atrac;oes que mais sucesso fazia, eram o nickelodeons, m6quinos 

nos quais se podia assistir um pequeno esquete de um streap-tease, uma r6pida pioda ou uma 

comedic de perseguic;ao, cuja intenc;ao principal era exibir o movimento, algo verdadeiromen­

te novo para oqueles tempos. De fato, as m6quinas trabolhavam mais para demonstrar a sua 

tecnologio- capturer e repraduzir o movimento- do que cantor uma hist6rio. E isto era verdo­

deiromente espontoso e revolucion6rio para a epoca. 

Ainda noo havio a construc;ao de urn fio condutor de uma hist6ria e nem a concepc;ao de como 

conduzi-la. A func;ao do cinema como o entendemos hoje aindo nao tinho side pressentida; o 

que existia era um assombro com as possibilidades do nova tecnologia. 

Para se entender o que foi o primeiro cinema e necess6rio se reporter ao que Tom Gunning 

chamou de" cinema de atrac;oes", urn cinema boseado no sua habilidode de" mostrar" alguma 

coisa. Tom Gunning explica esse exibicionismo: "H6 urn ospecto do primeiro cinema ( ... )que 

representa a reloc;ao diferente que o cinema de atrac;oes constr6i com seu espectodor: as 

frequentes olhodos que os otores dao em direc;aa do camera. Esto ac;ao, que mois tarde e 

considerada como um entrave a ilusao realista do cinema, oqui e executada enfaticamente, 
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estabelecendo contato com a audiencia. Des comediantes que interpelam a camera a 
gestualidade afetada e reverente des prestigitadores nos filmes de magica, este e um cinema 

que mostra a propria visibilidade, disposto a romper o mundo ficcional auto-suficiente e tenter 

chamar a aten<;Cio do espectador. Assim como os Vaudevilles, burlescos, teatros estilizados sem 

contato com a realidade." 15 

Para Gunning, "0 espectador, Voyeur do teatro tradicional era estupido e estatico. Enquanto que o 

espectador do teatra de variedades sentia-se diretamente atingido pelo espetaculo e juntava-se a 

ele."16 No cinema de mostra<;Cio, esse caracteristica e incorporada. 

E necessaria que se compreenda a importancia do cenario em que o cinema nasceu e como esses 

elementos foram fundamentais para a cria<;oo dessa nova linguagem. 0 temno atra<;aes est61igado 

ao tipo de experiencia visual que se tem nos feiras e porques de divers6es. Atra<;ees sao perfomnances 

cujo objetivo e espontar; maravilhar o espectador; e cuja apori<;Cio ja e, em si, um acontecimento. 

Aqui e importonte deixar clare que o teatro, a partir do sec. XIX tomou-se naturalista, com uma 

atua<;oo mais contida e verossimilhante. Mas o teatro popular mantinha a rela<;Cio com o publi­

co de cumplicidade e sedu<;Cio, mantendo o burlesco, o melodrama a lantema magica, as 

histories em quadrinhos (cartoons, strips) e o cinema. 

0 que eram os vaudevilles? "Os vaudevilles surgiram a partir desse teatro de variedades- com 

conota<;6es exclusive mente eroticas- que em geral, funcionavam anexos aos chamados "sa­

loes de curiosidades" (que exibiam coisas como mulheres barbados, an6es e outras aberra­

<;6es). Mas nos ultimas decades do sec. XIX os vaudevilles j6 estavam deixando de ser um 

espa<;o pervertido."17 

Como esses vaudevilles trabalhavam com varies tipos de encena<;Cio, como molabarismo, bi­

chos amestrados, a noes bufoes, poesia, etc., o cinema vai herder essas caracteristicas de a pre­

senter atra<;6es autonomas, facilmente aceitas per um publico j6 acostumado com esse tipo de 

espet6culo. Seguindo essa heran<;a, nco houve, em principia, uma preocupa<;Cio com a narra­

tive; os filmes, geralmente feitos em uma tornado s6, com pouca integra<;Cio, giravam em 

tome de pequenas gags, numeros de m6gica e ilusionismo, piadas cartoons. No primei-
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ro cinema, os cen6rios eram simples, noo apresentavam o desejo de verossimilhan\;a. 

Segundo Charles Musser "o cinema era sincretico, porque misturava elementos do estilo 

a presentative com elementos de um estilo mais realista"18
• Os temas apresentados nesse cine­

ma eram geralmente os correntes do epoca, problemas politicos, piadas, ou mesmo hist6rias j6 

conhecidas, como a Paixoo de Cristo, ou can\;oes populares, centes de fadas, etc. Hevia, 

geralmente, um narrador que conhecia de antemoo o que significavam as imagens, e servia 

como o fie condutor. A importancia deles estava em que eles davam uma dinamica pr6pria a 

esses filmes. Havia, tambem, aquele que narrava as cenas de viagens, outre tema muito apre­

ciado pelos espectadores. Essas viagens, o fndia, o China, feitas de trem passaram a ter a 

preferencia des espectadores, porque provocavam a sensa\;OO real de movimento e velocidade 

no publico. Esses experiencias criaram, ao Iongo do tempo, uma nova percep\;OO visual. 

Segundo Arlindo Machado, "o primeiro cinema nasceu nos guetos fora des centres urbanos, 

era marginalizodo", e ali permoneceu durante os pr6ximos 15 a nos. Como tempo, o interesse 

do publico por essas pequenas m6quinas de registrar movimentos cresceu consideravelmente, 

eo retorno financeiro odvindo dos exibi\;oes cresceu no mesma propor\;60. Reconhecendo of a 

possibilidode de auferir maiores lucros, os produtores tratarom de obrir espa\;O para que a 

familia fosse inclufda, criando um ambiente mais dare e mois limpo. E noo s6 isso, mudaram 

tombem a tem6tica desses pequenos filmes, tornondo-os menos oudaciosos, moliciosos, e 

menos picantes. Surgiram, nesse contexte, as hist6rias de fugas, roubos, situa\;6es engra\;ados 

porem ingenues, situo\;oes de perigo. Criou-se, assim, umo culture do entretenimento que, 

alimentada pelo interesse do publico e os lucros, viu acelerado seu processo de desenvolvi­

mento de tecnicas e tem6ticos. Os espo\;OS para a exibi\;oO come\;oram a se multiplicor no 

mesmo ritmo em que o os lucros gerodos per eles. E com isso surge um 6rgoo de auto­

regulamenta\;oo que, com a desculpa de moralizer, queriom, no verdode monopolizer as otivi­

dodes de prodU\;OO, distribui\;OO e exibi\;OO de filmes nos Estodos Unidos, abertomente interes­

sodos em participor des lucros desses empreendimentos. 

Como desenvolvimento dos tecnicos, a forrna\;oo de umo novo percep\;Oo e a criO\;OO de um publico 
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mois exigente e constonte, o cinema se viu forc;odo a fozer umo refonnuloc;oo no seu fonnoto origi­

nal, possondo a produzir os longos-metrogens, urn modo linear de cantor, sem a a judo do norrodor. 

Transi~ao entre os Pioneiros e a Narrative Cl6ssica 

Com o esforc;o para otroir a closse media o cinema voi em busco do suo respeitobilidode. lsso 

se reflete nos temos agora obordodos, que tern de sotisfozer esse novo publico que tern cantata 

com a literature eo teotro mois noturolisto do epoco. Como o cinema noo est6 ocostumodo a 

esso linguogem, quando tento fozer umo representoc;oo do literature no cinema, ocobo cons­

truindo imogens que o publico noo entende, pois no "antigo cinema se estovo mois ocostumo­

do oos efeitos espetoculores ou a oc;oes ffsicos do que as motivoc;oes psicol6gicos dos dramas 

burgueses."19 

Essos circunstoncios fozem com que o cinema se volte sabre si e repense suo linguogem. Nesse 

processo de busco, chegou-se a condusoo de que urn dos pontos b6sicos que foltovom para a 

compreensoo do narrative era a simultoneidode (duos oc;oes ocontecendo oo mesmo tempo). 

Criou-se, entoo, urn c6digo que a representosse: a montogem. 

E D.W. Griffith foi fundamental nesse processo, pois ele comec;o a fozer uso do oltemancio de 

tempo e espoc;o, fotores essenciois para a construc;oo de umo narrative e de urn espoc;o. Pois o 

espoc;o depende do tempo e vice-verso, e ele percebeu que otroves do montogem poderio dar 

esso noc;oo de simultoneidode. Por outro lodo, diferentemente do cinema de mostroc;oo, no 

qual o personogem noo era coroderizodo, pois otuovo mois como pontomimeiro do que ator, 

no linguogem de Griffith, a camera sea proximo do personogem, conferindo-lhe umo identido­

de, tronsmitindo seu cor6ter psicol6gico. Esso tecnico, denominodo dose-up, voi ser usodo noo 

openos como elemento descritivo mas como instrumento expressive. 

0 cinema, no seu infcio, pode ser dividido em dois perfodos: o primeiro, de 1895 ate 1907 

oproximodomente eo segundo, de 1907 ate 1915. A primeiro fose foi morcodo pelo presenc;o 
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das m6quinas, fossem as lanternas m6gicas, os quinesc6pios, mutosc6pios apresentados em 

vaudevilles e feiras. A segundo etapa foi dominada pelos nickelodeons, que se caracterizou 

pelo infcio do construc;ao do linguagem cinematogr6fica propria mente dita, a homogeneizac;ao 

dos temas, dos espac;os e a tentative de construir uma linearidade descritiva. lsso se deu quan­

do a burguesia comec;ou a se mostrar interessada por esse entretenimento que, o principia, era 

direcionado para um publico composto poroper6rios, imigrontes e incultos. Para observer esse 

publico emergente, o cinema passa a refiner sua linguagem, deixando de lade os temas sexis­

tas e racistos, e inicia um periodo de construc;6o de personagens, her6is ou herofnas, bandidos 

e mocinhos e finais felizes. Acaba, de vez, com o personagem anonimo, dondo Iugar a um 

persona gem com quem era possfvel se identificor. 

Tem infcio um esboc;o de normatizac;ao do cinema, por exemplo, de que e proibido olhar para 

a camera; o oposto do que ocorrio no primeira etapa, no qual olhar era fundamental para se 

crier uma cumplicidode como publico. 

Este perfodo e de sumo importancia para que se entenda o que vai acontecer mais tarde com 

o cinema e sua homogeneizac;ao. "A crioc;ao de um publico de masse e um processo especifi­

camente norte-americano."20 

Existem algumas divergencies sabre a quem atribuir essas inova<;6es. Segundo Jacobs,"( ... ) 

Milies impulsionou o cinema no direc;ao do teatro e Edwin Porter impulsionou o cinema no 

direc;ao cinem6tica. Para Jacobs foi Porter quem descobriu que a arte do cinema depende do 

continuidade entre os pianos e nco coda plano isoladamente. Porter diferenciou o cinema do 

teatro e ainda lhe acrescentou a montogem. Todo o desenvolvimento do cinema vem do prin­

cipia de montagem que e a base do arte cinematogr6fica"21 
• Jacobs ainda afirma que Porter 

aprendeu a cantor umo hist6ria. 

Existe uma dispute de quem foi o primeiro a fazer a montagem, se foram os ingleses Smith ou 

o americana Porter; mas segundo Mitry "( ... )Porter vai entender que a arte do cinema depende 

do montagem e do continuidade, pais esta torna-se gerodora do drama, do emoc;6o e do 

dramaticidode"22
. E essa ideia vai ser usada ate que Griffith desenvolva os princfpios do mon-
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Narrative Cl6ssica e seus Pro 

Para folor do Narrative Cl6ssico e necess6rio retroceder e ver algu­

mas coroder!sticos importontes do cinema dos prim6rdios. Umo de­

las e a noo existencio do coroderizoc;ao de umo personogem, e um 

dos pontos observodos pelos diretores de cinema "foi que oo come­

c;orem a aproximar sues cameras des personagens, a decuporfragmentos no espac;o proscenio 

teotrol, eles perceberom que, se quisessem preserver a ilusao de um espoc;o teotrol, deveriom 

observer certos regros para que o espedodor nao se perdesse, nem ficosse privado desse 

sentido de orientac;oo que ele experimento dionte de umo ceno teotrol. Foi ossim que nasceram 

as noc;oes de roccord de direc;oo, de olhor e de posic;oo."23 

E necessaria entender como se orticulom o espoc;o e o tempo no narrative cl6ssico e de que 

forma se constr6i umo personogem dentro deste espac;o, para que ossim possomos nos situor 

dionte do espoc;o e mensurar o tempo dentro do filme. 

Os principois pontos do Narrative Cl6ssico sao: raccord e o espac;o off. 

0 raccord pode ser de tempo e de espac;o. 0 significado desse t6pico e sua oplicoc;ao dentro 

do narrative cl6ssica ser6 melhorexplicodo odionte. "Um filme e uma sucessoo de pedac;os de 

tempo e de pedoc;os de espoc;o."24 

Diferentemente dos pioneiros do cinema, no narrative cl6ssica e fundamental a caraderizac;oo 

do personagem porque elo e ponte chave do construc;ao ficcionol, a qual fez porte do ac;oo 

ficcional. 0 primeiro plano e b6sico para esse coraderizac;ao, pois com a aproximac;oo do 

camera surge o personagem psicol6gico, o olhar subjetivo. 

Para a criac;ao desse espac;o ficcional, foi desenvolvido um procedimento que consiste em 

decompor de modo mais ou menos precise, uma ac;oo em pianos ou sequencios. 0 nome 

dessa tecnica ficou conhecido, desde entoo, como decupagem. 

A narrative cl6ssica vai trabalhar com a continuidade no decomposic;oo e a alternoncia 

no consecuc;oo. A primeira crio a significoc;ao do espac;o e a segundo, a significac;oo do 
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tempo, fatores basicos para a construc;oo do 

espac;o ficcional onde a personagem atua. 

A continuidade no decomposic;oo e uma ou­

tre corocteristica do narrative classico, elo do a 

significoc;oo de espoc;o, otroves da fragmento­

c;oo deste em closes, mostrando noo o todo, 

mas as pec;os de um quebro cobec;o a sermon­

todo. 0 cinema usa esse procedimento com o 

objetivo de norror. Quando a dlmero voi se 

oproximondo crio-se umo multiplicidode de 

pontes de vista, surgindo a necessidode de de­

composic;oo. Por que? Porque para a constru­

c;oo do continuidade e precise que haja uma 

mega decomposic;oo. 

A altemCincia no consecuc;oo vai quebrar o pla­

no de seqO~ncia infinite, o qual tern uma ade­

r~ncia com o tempo, o transcorrer, a sensac;oo 

do presente, o absolute do concepc;oo. Quan­

do o cinema comec;o a cantor umo hist6rio, crio­

se a necessidode de se manipular o tempo para 

que a concepc;oo do "era uma vez" venho a exis­

tir. E isso se cumpre quando se faz um corte no 

plano sequencia infinite, para que o "enquanto 

isso" seja introduzido e se estabelec;a uma si­

multaneidade, alga que a consecuc;oo absolute 

(pre-cl6ssica) noo admitio. Desse modo esse pro­

cedimento do a significac;oo do tempo. 
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~j;it; 

A montogem porolelo e um dos inovo<;;oes do narrative classico, ~ois por,rnelo d-~~i ser 

trobolhodo a emo<;;oo do espectodor para crior em patio com o narmndo. • 

Outro ospecto, e o fechomento do espo<;;o e a exclusoo do 

ou melhor, a proibi<;;oo do olhor do personogem ou otor 

encara-lo, esse espo<;;o fechodo sera quebrada) foz com 

fique olienodo do processo de constru<;;oo do narrative 

e revelodo, e como o espo<;;o e fechodo e a continuidode 

fechomento do espa<;;o no narrative dassico usa-se o 

dependendo do situo<;;oo, pede ser de dire<;;oo, de olhar 

decupogem no tempo criom o raccord de espa<;;o e 

Roccord de espo<;;o -de modo gerol, esse tipo 

focal ou de plano no mesmo eixo; raccord de 

cial entre dais pianos. 

No raccord de olhor ha rupture no proximidade esp,ocial 

noo perco a no<;;oo de espo<;;o do cenario. 

No raccord de dire<;;Cio, olga soi do quodro pelo esquerdo para 

dever6, obrigatoriomente, entror pela direita do cenario. 

No raccord de posi<;;oo, duos personagens se 

aproximado; as respectivos posi<;;oes para o nnrn"'" 

seguintes, sob o risco de criar-se confusoo visual. 

Roccord de tempo - existe o raccord de passagem do plano de umo pessoa que 

simultoneomente por duos cameras, o que nos dora dais pianos que m,., • .tn,r 

dade do 0<;;00 sob dais angulos diferentes. 

Existe o raccord de elipse, no qual ocorre um hiato entre as 

dais pianos representam. Por exemplo: plano um, 

term ina de fechor a porto otras de si. 
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Existe um segundo tipo de elipse indefinido, no qual o tempo e mensurodo porum rel6gio ou 

um colend6rio, ou oindo pelo imoginoc:;ao do espectodor, por exemplo, o tempo que umo 

personagem Ievario para subir as escodos de um predio de dez ondores. 

Existe tombem o roccord de recuo no tempo, que oporece sempre em forma de flashback. Se 

umo elipse pode suprimir alguns enos, tambem o recuo no tempo pede remonter a alguns enos 

ao inves de alguns segundos. 

nA medido em que as tecnicos de decupogem evoluirom, essos regros forom se firmondo, oo 

mesmo tempo em que forom sendo operfeic:;oodos, contribuindo ossim para tamar coda vez 

mois imperceptive! as mudonc:;os de plano com continuidode ou proximidode espociol. u 
25 

A finolidode desses procedimentos, - decomposic:;ao especial e decomposic:;ao do tempo - e 

fechor o espoc:;o, fozendo com que hojo uma oderencio oo tronscorrer. Dentro desso experien­

cio est6 o que designomos como tempo e suo significoc:;ao dentro do narrative. 

Quando a simultoneidode e instourodo, rompe-se a fenomenologio do experiencio do tempo 

presentee ocorre a odesao a forma do consecuc:;ao. 0 tempo existe de forma absolute? 0 

tempo nao existe sem o espoc:;o, pois o tempo e medido, entao o tempo e tombem a experien­

cio do espoc:;o. Tronscorrer e essenciolmente indeterminodo e absolute. A emoc:;ao relative a 

esse indeterminoc:;ao e a ongustio. 

No narrative cl6ssico o espectodor e levodo a ter esse sentimento de ongustio e indeterminoc:;ao, 

poise explorodo umo moneiro de exponencior esse plano de seqUencia infinite que gero umo 

indeterminoc:;ao. Tude isso e construfdo pore geror umo emoc:;ao no espectador por meio de 

projec:;6es e identificoc:;6es com as pr6prios emoc:;6es. 

0 espoc:;o off e tudo oquilo que est6 foro do campo do tela. Porexemplo: um espectodor ve, no tela, 

um par de olhos que olho para foro do campo do tela - espoc:;o off- e nao sobe para onde esse 

olhor est6 dirigido; em seguido, oporece no tela, um outre olhor. Esse procedimente estilfstico e 

produzido para potenciolizor a indeterminoc:;Oo e a ongustio a fim de olconc:;or as projec:;oes e iden­

tificoc:;6es do espectodor. Com esse procedimente ocorre a suture, ossunto que ser6 trotedo por 

Oudort, que define suture como sendo umo forma de orticuloc:;ao cinemotogr6fica, considerondo o 
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cinema como urn discurso. " No relac;oo entre o enunciado cinematogr6fico e o espectador, a 

suture eo termino de urn enunciado. A suture aparece num enunciado cinematogr6fico, articulodo 

no campo-contra-campo, no mesmo plano ou Iugar fflmico trac;odo pelo mesmo tornado, oo 

surgimento do falto sob a forma do ousente, sucede sua abolic;ao por quolquer personogem ou 

coisa situado em seu campo. 0 efeito do suture e entoo a obolic;oo do ousente e sua ressurreic;oo 

em qualquer objeto ou qualquer personagem, com urn duplo efeito: retroativo e antecipotivo. 

Filmar e sempre trac;ar urn campo que evoco urn outro, campo do ausente, de onde surge o 

fndice, o proprio ousente, que designa seus objetos como o significonte de sua insignificancia, de 

sua ausencio ou folta, antes de faze-los renascer como significante. Para haver esse articulac;oo, 

e precise considerar que o campo ausente e too importante quanta o campo presente." 26 

0 espac;o do campo constitui tudo o que o olho percebe no tela. 0 espac;o-fora-de-campo 

percebe os quatro cantos do tela, as projec;oes imagin6rias, o espac;o atr6s do camera, e, 

por fim, tudo o que se encontra otr6s do cen6rio, do horizon­

te. Existem algumas maneiras de se caracterizar esse est>o­

c;o-fora-de-campo: 

A primeira acontece pelos entradas e safdos de quadro, deixarl­

do, por mementos, a tela vazia, antes ou depois de coda plano, 

pais toda vez que uma personogem entre ou sai de campo par­

tes do espac;o ganham corpo no imaginac;ao do espectador, 

pressupondo a existencia do segmento de espac;o do qual 

surgiu, ou para o qual seguiu. 

A segundo maneira de realizer o espac;o-fora-de-campo e 

olharem off. Com urn close sabre urn olharque se dirige a outro, fora-do-tela, ou o olharem 

direc;oo a camera, que serve para definir o espac;o atr6s do qual se acha o ponto de atrac;oo 

do olhar. Mas esse olhar nao e para a objetiva, pois o olhar visa o espac;o atr6s do camera, 

alem do camera. 

E porfim, quando a personagem tern porte do corpo fora do quadro, cria-se urn espac;o men-
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tal; o espo<;o-foro-de-tela tama-se mais presente do que sea personagem entrasse em cena de 

corpo inteiro. "No cinema, a capacidade de esquecer e extraordin6ria e isso explica por que a 

estrutura do espac;o s6 e possfvel numa escala de sequencia."27 0 espac;o off tomou-se uma 

maneiro de sugerir coisas consideradas muito f6ceis de serem simplesmente mostradas. 

0 som em off tambem sempre introduz o espa<;o em off. Pode-se dizer que ele introduz todo o 

espac;o ambiente, sem distin<;co de segmento e h6 atraentes possibilidades de passagens do 

nco direcional ao direcional. Assim, seja pelo som, durac;co do quadro vazio ou pelo olhar e 

possivel nco a penes introduzir segmentos de espa<;o, mas tambem determinar-lhes a dura<;co. 

Narrative cia uma Ladra 

Para elucidar o que sejo narrative cl6ssica e ilustrar os conceitos definidos acima, foram esco­

lhidos as tres cenas iniciais de Mamie Confissoes de uma Ladra, de Hitchcock. 

Um close sabre uma boise amarela abre o filme. Esta boise est6 sendo levada por uma mulher 

que se afasta de costas pare a co mara; o plano vai-se abrindo e pode-se identificar o Iugar, 

umo esta<;ao. A mulher carrega uma mala e est6 a espera do trem. Corte. Agora um close no 

rosto de um homem que diz "roubado", e continua, "fui roubado"; em seguida, o espectador 

fica a par de que esse executive foi roubado por uma linda e sedutoro mulher. Em cena temos 

os dois policiais mais a secret6ria, e se desenvolve um dialogo, do qual fica entendido que o 

cofre foi aberto e todo o dinheiro, levado; mas tambem se entende que o dono (o homem) foi 
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seduzido, enganado e roubado. No meio do dialogo e introduzida uma quinta personagem, 

que entra por uma porta situada entre os policiais e a secretaria. Seu nome e Marc (Sean 

Connery), urn diente que tambem conhece a ladra e a define como "aquela de lindas pemas". 

Agora ele tam bern e inteirado do acontecido e o chefe atravessa a sola para falar pessoalmente 

com seu cliente sobre o incidente. Carta. Num corredor de hotel vemos a misteriosa mulher da 

estm;;ao entrar em urn apartamento, carregando a mesma balsa amarela e a mala. Corta. Urn 

close em uma mala que esta sendo arrumada; luvas, meias, documentos, o dinheiro da balsa 

a morel a, e uma mao habilidosa que organiza tudo. Apenas urn pedac;o de brac;o executando essa 

tarefa e vista; ainda nao temos a personagem. Carta. Cena de urn cabelo sendo lavado, a tinta 

escorrendo e indo embora pelo ralo; final mente seve a ladra, Mamie (Tippi Hedren), em urn close 

que deixa inteiramente a mostra seu rosto. 

A construc;ao da personagem e a maneira como Hitchcock a estrutura em nossa imaginac;ao 

da-se da seguinte forma: primeiro, ele introduz a ac;ao ficcional e, somente quando estamos 

envolvidos, a personagem do ac;ao e finalmente apresentada; uma trama do proprio diretor 

para seduzir, ou melhor, nos manter atentos. Ele usa dos seguintes recursos: 

Trama: ac;ao ficcional 

lmaginac;ao: campo e espac;o-fora-de-campo 

Narrac;ao: decupagem de espac;o e decupagem de tempo 

Esses recursos sao introduzidos no seguinte ordem: na cena urn, e apresentada, em urn close, 

uma balsa sendo carregada por uma mulher que nao identificamos, a camera se abre e iden­

tificamos o espac;o de uma estac;ao de trem; corta; "enquanto isso" (decupagem de tempo), 

vemos a cena em que se encontram os dois policiais mais o chefe com a secretaria; nessa cena 

nos e apresentada a ac;ao ficcional. Como? Atraves de dialogos que sao decupados em olha­

res, posic;6es, direc;6es e entradas. Nessa segundo cena encontramos dois tipos de recursos 

estilisticos da narrative dassica: 

l . Decupagem do tempo: enquanto uma foge outros percebem o roubo; fica instaurado o 

"enquanto isso". 
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2. Decupagem do espo<;;o: dentro do "enquanto isso", e apresentodo a o<;;ao ficcional atroves 

do decupogem do espo<;;o que se d6 pelos roccords de olhor, dire<;;ao e posi<;;ao. Tambem e 

apresentada uma entrada em cena, Marc (Sean Connery), que far6 parte do a<;;ao ficcional 

mais adiante. 

Outro aspecto gerodo por esses recursos utilizados pelo diretor e a indetermina<;;ao, cousado pelo 

espo<;;o em off, o fora-de-campo, para gerar uma emo<;;ao no espectodor otraves de proje<;;oes e 

identifica<;;oes. Nos cenos que se seguem, esses recursos sao utilizados no corredordo Hotel, em 

frente a porta do oportamento e, porfim, dentro do quarto. Aqui temos uma elipse de tempo que 

nos d6 a sensa<;;ao de tempo transcorrido. J6 no plano em que moos de mulher organizam uma 

mala fazendo as trocos, mostrando as identidades, tirando o dinheiro do boise amorela, revelondo 

o seu conteudo (moos que denotom elegClncio, orgonizo<;;ao e outros aspectos do personalidode 

de suo dono), Hitchcock vai estimulor a nosso imagino<;;ao, utilizondo a tecnico de espa<;;o-foro­

de-compo, paro opresentor partes do personagem, mas oinda sem opresent6-la por inteiro, 

deixondo nosso imogino<;;ao correr salta no suo constru<;;ao. A personogem e final mente opresentado 

em close no final docena do banheiro, e fico fechada nesse momenta a armodilho que foi criodo 

para prender o espectador no trama. Atroves dessas poucas cenas j6 nos foram dodos indicios 

suficientes para que percebomos o tempo, o espa<;;o, a tromo, a personogem corregoda de 

elementos paro as identifico<;;oes, nos montendo otentos ate a catarse final. 

Recorte do filme Mamie · Con~ssaes de uma Ladra, Alfred Hitchcock 
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S em 0 preocupO<;;OO de entender OS ismos do modemidade, atrelados a pintura OU a 
escultura, os Estados Unidos podiam se movimentar mais livremente no campo do re­

presentac;;oo. Em bora o expressionismo abstrato seja considerado como a primeira manifesta­

c;;oo artfstica inteiramente americana, com caracterfsticas pr6prias dessa sociedade, noo h6, 

aqui, a intenc;;oo de abord6-lo, pais ele noo tem representatividade para o presente trabalho. 

Par esta razoo, me refiro a Pop arte como sendo a primeira arte genuinamente americana. 

"A culture Pope o modo de vida dos a nos 60 estoo intimamente ligados uma ao autro, o Pop 

e uma manifestac;;oo cultural essencialmente ocidental, nascido no contexte de uma sociedade 

industrial capitalista e tecnol6gica, e os Estados Unidos estoo no centro deste programa"28
. 

0 perfodo do p6s-guerra, nos Estados Unidos, traz consigo uma revitalizac;;oo do contexte 

popular. Nova York vai ser o centro desse novo contexte. Para se entender esse processo, e 
necess6rio retroceder e ver as origens desse movimento. 
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Em 1890, nos Estados Unidos, a riqueza estava concentrada nos moos de poucas familias, o 

equivalente a 1/8, e a arte mantinha a indo a sua relac;ao com a arte europeia, tentava repro­

duzir o que era feito no Europa, influenciada pelos impressionistas franceses, arte tipicamente 

parisiense, ou mantendo a tradic;ao dos retratos, paisagens, temas mitol6gicos, conquistas e 

etc., seguindo mais pela linha romantica ou simbolista. 

Com o crescimento do industria, marcada pela utilizac;ao do mao-de-obra de imigrantes euro­

peus, surge no pais uma sociedade de massas e, juntamente com isso, a urbanizac;ao das 

cidades, e os problemas decorrentes desta urbanizac;ao. 

Com a entrada no era industrial vern tambem o progresso tecnol6gico, o desenvolvimento dos 

meios de reproduc;Qo tecnica e a comercializac;ao do cultura popular. Esses elementos vao criar os 

meio que a Pop mais tarde vai ulilizar como espelho para caracterizar suas ideias sobre a sociedade 

americana contemporanea. 0 consume, a massa, os objetos de uso di6rio, o design, vao fazer 

parte do universe do Pop; o colidiano e sua trivializac;ao serao os temas prediletos de seus artistes. 

Outro fator decisive para a arte americana acontece 

Show, que vai mostrar as novas tendencies no arte. 0 

tas america nos foi o trabalho de Duchamp "0 Nu 

pensamento de Duchamp vao, a partir de entao, 

artistes americanos, dando origem ao Dada novaiiona• 

Picabia. Assim se criaram as bases para a tornPn+r•r~ 

originar uma nova arte, a Pop. Comec;a-se, entao, 

arte, seu conteudo, suas formas e sobre o conceito de be,fez:a 

Quando Duchamp, em 1917, colocou o seu urinol 

lndependentes, assinando R.Mutt, ele faz a seguinte afi:rm•::~c;iio·~~~r~. 

(micas obras de arte que a America produziu sao ut•m~~ 

Este tipo de atitude vai produzir urn efeito, uma tornado de 

americana em comparac;ao com a Europa; este impulse tambem 

americanism a. 
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A escola AshCan School, revol­

ta-se com a ideia do arte pela 

arte, e comec;a a pensar a arte 

que tem uma relac;oo como coti­

diano dessa massa consumidora 

americana que esta surgindo. 

Com o Armory Show aparecem 

duos tendencies que iram influ­

enciar e transformer complete­

mente o cen6rio artfstico ame­

ricana; uma regionalista, e a 

outra sabre o cotidiono indus­

trial americana. Estas duos ten­

dencies seroo as primeiros mo­

nifestac;oes de arte fundomen­

tolmente americana que surgi-

roo. H6 um outre fetor impor-

tante para o desenvolvimento desta arte, o fato de os Estados Unidos darem obrigo aos 

artistas europeus, que fugindo do guerra, formam uma mossa de novas artistas em um 

novo pafs, transferindo, aos poucos, a capital dos artes de Paris para Nova York. 

Por que o Dadofsmo e too importante para a Pop orte? Assim como no Dada, os textos, slogans, 

imogens publicitarias e elementos do cotidiano e do arte popular seroo usodos pelos ortistas do 

Pop. Esses mesmos elementos encontrodos no Dado seroo usados no Pop como colagens 

e assemblagens junta mente com quodros graficos, fotogrofias e filmes. 

Esses produtos do cotidiano do sociedade moderna e industrial voo ser usados como 

obras de arte, revelando o seu desvio, deslocondo o cenario ortfstico, e tronsformondo a 

estetica e o conceito do que e bela. 
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Colocando o ready-made como precursor do 

arte se torna o cotidiano e o cotidiano se trcm~torn 

Duchamp, quando trabalha com os ready-modes, 

trar os conflitos que existem naquele gesto: o objeto 

do de significados e quando e retirado de seu co:nte,Jd 

forma em urn objeto carregado de novos <il1tni1·irr•~ 

dizendo urn objeto que perdeu o rumo e noo tern 

"A ideia de aniquilar a oposi<;:ao entre os niveis 

que sao a propria realidade, e a representa<;:ao 

representor a realidade direta do arte, eram, entoo, 

mo radicalismo para a epoca, e terao uma int·lui~n<:ia 

em artistes como Andy Wohrol, por exemplo."30 

Umo dos carocteristicas do sociedode americana e 

Naquele pais onde a industria vai impulsionar todo 

dade, a maquino vai transformer a cidade e seu 

que a habita e constitui essa sociedade, vai produzir 

serie e vai, ao mesmo tempo, produzir a masso 

desses objetos, vai crier condi<;:6es economicas 

mesma masse que produz, consume. Nesse cenario 

homem e urn homem solitario e rude, e a m<'iq1uin 

simbolo dessa sociedade, vai transform or, pouco a 

de expressoo artistico. Come<;:am a aporecer as 

a sociedade americana e a europeia, 

distanciamento coda vez maior entre os dois co1ntir1en 

com que os artistes america nos se tornem cons,cientE~s 

tura e do seu meio de expressoo, e esse meio in<iw:tri• 

masse humane somada a essa masse de objetos 



serem consumidos fozem porte desse meio que influencion:J a orte americana e seus artistes. 

"Para a Pop orte, a cologem e a ossemblogem constituem prindpios de crioc;iio essenciois. A 

utilizoc;iio de objetos j6 existentes visa a redefinic;iio semantica do objetividade e, num certo 

sentido, tambem do subjetividade"31 

0 Dodoismo para a Pope fundamental, pois quando o Dado nivelo a orte no plano do cotidi­

ano, eric um dos fatores fundamentois que encontrar6 no sociedade americana respaldo para 

suo continuidode. Hopper e Segal viio ser os artistes precursores que revelarom no orte o 

aspecto industrial que promovio uma realidade esteril e gelado: o homem isolodo no interior 

dos orgonismos publicos dos grandes cidades, lutando para sobreviver e sua tentative de odap­

tar-se a esse novo mundo. Eles mostram as corocteristicos de umo orte resolutomente america­

no, opesor de embosado no pensomento de um artiste frances, que, afinol, s6 poderia ser 

compreendido por umo sociedode como a americana. 

Por outre !ado Stuart Davis voi trobalhar "com formes abstrotas compostos por signos que revelom 

um conglomerado tipicamente america no de objetos do die a dia, de imogens publicit6rias, criando 

composic;iies pianos e em cores vivos, tomando como principia o coos para o surgimento destas."32 

Para Robert Henri, a orte de uma nac;iio est6 no seu apogeu quando mostra o car6ter de um 

povo do forma mais fie!. E todos esses elementos fazem parte dessa noc;iio, a musica dos 

negros, o Jazz, o coos do cidade grande e barulhenta, os grandes paineis publicit6rios, a 

propaganda, a divulgac;iio em masse, o consume, o sonho de uma vida melhor no America. 

Como vista no capitulo anterior, e nesse periodo que nasce o cinema. Ate a decade de 30 o 

cinema, a publicidade e a fotografia viio atingir um nivel artistico unico,( ... ) "e a industria do 

cotidiono e do arte ser6 a caracteristica do arte americana dos a nos 30"33
, ate vir a grande 

depressiio que vai detonar uma crise no sonho americana. 

Outros fatores fomentariio o desenvolvimento do orte americana: a imigrac;iio de intelectuais e 

artistes europeus para os Estados Unidos no periodo das duos guerras, o progresso no culture 

de masse nos dais continentes, o desenvolvimento do tecnologia e a crioc;iio e crescimento do 

industria do prazer, o "entertainment". 
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Os EUA foram o primeiro pais a investir tao pesadamente no cultura do entretenimento -

cinema, musica, revista, teatro- pois perceberam of um mercado muito promissor. Devido a 

circunstoncias sociais j6 mencionadas, havia um publico 6vido por lazer; para o qual essa 

industria cultural passe a produzir puro entretenimento, desvinculado de um pensamento crfti­

co; uma cultura de rapida digestao, que aliena atraves do prazer e refon;;a o sonho. Para se 

fazer a divulga<;;ao dessa culture criou-se uma linguagem especifica, a publicidade, uma das 

fontes em que vao beber os artistes do Pop. 

Nos anos 50 Marshall Macluhan alerta sabre os perigos dessa sociedade manipulada pelos 

meios de comunica<;;ao, e a importoncia desses meios que influenciam o ser humane, pois para 

ele, esses meios em si sao a mensagem. 

"A fotografia, as caraderisticas especificas dos meios, os aparelhos as tecnicas de reprodu<;;ao 

fotomeconica e meconica modificaram o conceito de arte e de cultura durante os anos 20. Este 

saiu, por um !ado, de uma culture de massas, sob a forma de uma arie popular fabricada 

comercialmente, de uma arte de amadores (a fotografia como passatempo), e, por outro lado, 

nasceu uma arte crftica, cultural, tendo por objetivo a reprodutibilidade. Sao esses dodos que 

explicam por que Warhol preferiu realizer os seus filmes dos anos 60 como nfvel de qualidade 

de uma camera de amador, para documentar como" amador" a monotonic do cotidiano. Fe ito 

de maneira realista, revelando o tedio."34 

0 cotidiano e seus objetos do dia a dia fazem parte do universe do Pop. Assim, os tickets, 

slogans publicit6rios, fotografias, letras, sinais graficos, recortes de jornais servem como 

material para as colagens as assemblagens. Esse procedimento e fundamental dentro do 

pensamento Pop pois visa redefinir as barreiras do sentido convencional do que sejam 

esses objetos. Este deslocamento nasce no Dada, mas e no Pop que essa ideia se aprofunda 

e e melhor assimilada. A bandeira americana, por exemplo, foi urn dos objetos mais 

usados pelos artistes do Pop, porque ela permeava, de modo incisive, o cotidiano americana 

em eventos e manifesta<;;6es. A satura<;;ao do uso de sua imagem acabou por torn6-la 

invisfvel. Quando o artiste des loco a bandeira para outros contextos, talvez tentasse torn a-
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Ia visivel outro vez, curondo o cegueiro do olhor ocostumodo peronte esse objeto. 

"0 progmotismo, o sentido dos reolidodes, a objetividade, o otimismo, o foceto do 

"entertainment" sao tro<;os coracteristicos tipicos dos omericonos e de suo arte, que se 

articulo no reolidade. 0 fasdnio exercido pela publicidade, os cartazes e a pintura de 

cinema, pelas embalagens do industria produtora de bens de consume, pelos prazeres do 

trivialidade e simplicidade, pelo que parece insignificante, pela banalidade e vulgaridade, 

j6 estava presente no historic do arte americana atraves dos obieds trouves e das new 

pictures do principia do seculo passado."35 

Trabalhar com os mites do cotidiano traz a tona seus opostos: do otimismo, o medo do desa­

grega<;ao; do cren<;a no progresso, o medo do cat6strofe; do sonho, o traumatismo; do luxe, 

a pobrezo. Neste contexte do realidade os artistes e a arte tern como finolidade to mar harmo-

niosos os opostos de uma sociedade que vive esbarrando no absurdo de si ni:f,Q:···············• ii. 

para si com um olhar critico e ir8nico, afirmando no objeto transformado, um,orin 

Nos enos 60, os americanos j6 tinham consciencia de sua vulnerabilid9~1 

Conviviam com problemas de polui<;ao, satura<;ao, resultado do desp19rdlfcio' 

que consumia vorazmente. Nesse contexte, as "stors" de cinema eram mais -_rl pracliJt,~~ 

a enorme gama de bens de consume disponfveis. Por meio delas se podia c~~roJr id.e,ais 

felicidade, beleza, glamour, sonhos. 0 cinema se transforma numa industria 

que vai prover o imagin6rio do publico com sua f6brica de leones, nlim••nt • .,fuit' 

aliviando as frustra<;oes do consumidor america no, que sonha, consome, · 

ao anonimato e a propria solidao. 

Nesse cen6rio de contradi<;6es, de um lado, drogas, sexo, Vietna, or<lolerr 

outre, leones como James Dean, Elvis, Elizabeth Taylor, Marilyn Monroe; 

tr6s do leone, com sua m6scara de felicidade, sua imagem extrovertida 

suiddio, a doen<;a, o alcoolismo, a fragilidade eo vazio existencial. E q.,n,orl<~: 

lha com essas imagens petrificadas ele, no verdade, denuncia essa simu,la~;ao 

imagens que sao simulacros de si mesmas. 

Mas, por 
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nos desejos amorosos, os fantasmas recalcados e as ex­

pectativas reproduzidas ao infinite pelos cliches sao 

sistematicamente comercializados pela industria 

medi6tica."36 

( ... ) os designers mostram produtos, os artis­

tes acostumam-se a mostrar os desenhos dos 

produtos. Libertam-nos do seu poder, colo­

cando-as em contexte fora do habitual que 

obriga a reflexao. Nao definem nem formu­

lam nenhuma posi<;ao particular ou crftica, 

preferem deixar as coisas no equilibria do que 

sao no realidade, deixando ao julgamento o 

cuidado de decidir qual a qualidade que per­

fence a imagem, qual a qualidade que perten­

ce a imagin6ria."37 0 elemento que seduz nes­

se gesto e o car6ter irreverente de desnudar o obje­

to, e no sua nudez se percebe sua melancolia, escondida no pose, no cliche, no olhar 

sedutor, nos cores, em toda a mise-en-scene construfda para enganar o espectador. Esse gesto 

revelo uma sociedade que estimula e satisfaz o mundo burgues. Os artistes pop elegem alguns 

acess6rios do vida moderna e alguns bens de consume pela forc;a que tern no mercado e pelo 

design de suas marcos, como por exemplo Coca-Cola, Camel, Ballantine ale, Pepsodent, 

Campbell's, Brillo, etc., sfmbolos de consume e poder. Sao objetos comuns, acessfveis a qualquer 

pessoa, mas quando a Pop se apropria deles, retirando-os de seu meio, confere-lhes um outre 

status - o mesmo significante com um significado enriquecido. Os procedimentos que a Pop 

utilize para questioner o valor do imagem, concedendo-lhe uma nova dimensao e vida interior 

sao a mudanc;a de escala, a estandardizac;ao, as assemblagens, a justaposic;ao de imagens. 

Por vezes, o artiste reproduz o objeto escolhido em material nobre, que esconde sob pintura, 
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como foz Jasper Johns em suos esculturos em bronze. Ou Cloes Oldenburg que elege objetos 

poro entao represent6-los em esculturos moles e gigontes, tornondo diflcil o reconhecimento 

dos mesmos. Esses meconismos perversos de ogigontomento, repetic;6es, opogomentos, 

descolomentos foz com que os objetos de consume se dissolvom e em perdendo seu significa­

do, podec;om no prisao como que costigodos por oquilo que representom. 

"A Pop orte dos onos 60 tronsformo todo umo epoco ortfstico pelo olorgomento dos conteudos 

e dos formos ate oo que e triviol;"38 como por exemplo o d61or usodo em obros gr6ficos dos 

ortistos do Pop, que o mostrom tronsformodo, despido de 

suo dignidode. Revelom, com isso, o esquecimento eo indi­

ferenc;o do consumidor peronte o imogem hist6rico veiculo­

do pelo d61or. Por outre lodo, o jogo do imogem do presi­

dente sorridente evidencio o jogo psicol6gico com os perso­

nolidodes que ele represento. 0 cinema, por suo vez, crio 

suos personogens her6icos, construfdos poro que o povo se 

identifique com elos, umo identificoc;ao com o noscimento 

do pols colcodo no ideologic do liberdade americana. Quan-

do o artiste pop trabalha com imogens representatives do identidode americana - bondeiro, 

d61ar, Coca-Cola, western, cinema, Marilyn, Uz, Dean, Elvis- leones do sonho americana, con­

cede-lhes outros valores conceituais, esteticos e artlsticos, tornondo abstrato suo origem primeiro, 

a America. 

A bandeiro dos EUA representada por Jasper Jonhs coloca em questao a identificoc;ao. A 

identificoc;ao infontilizodo de um culture emergente com seus volores 

de sociedode copitolista, que oposta no grondeza e fixoc;ao de sua 

arte perante a orte europeio e peronte o mundo. Os artistes do Pop 

conseguem com isso dar fundomento te6rico oo seu movimento, pois 

a orte reconhece os sinais dos tempos e precede de moneiro a 

recompenser a sociedode. Este novo movimento d6 mais um posso no 

territ6rio do orte, quando se identifico com os h6bitos de uma sociedode 

de consume e os representa. 

Presidente Eleito, James Rosenquist 
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A Art e p 0 p e a M r d i a 

Qual o significado da frase "0 meio e a mensagem", equal e a sua importancia dentro da 

sociedade de consume? E como isso influenciar6 a arte? Primeiro e necess6rio entender o que 

e industria cultural, ou a industria da informac;ao e do entretenimento. 

Segundo Osterwold, neste processo os meios nao funcionavam somente para envier mensa­

gens mas transformaram-se no tema, na expressao e no fim, voltando para si mesmos, orques­

trando toda a comunicac;ao social que a partir de entao nao mais funciona sem eles. 

"0 'sucesso' nao apenas economico, mas tambem hist6rico dos media reside precisamente no 

que puseram em estado de funcionar com novas tecnicas e estrategias destinadas a afastar o 

ser humane da culture que ele mesmo criou e com a qual se identificava. Este isolamento tinha 
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par fim tom6-lo dependente da oferta informative e da atrac;:ao que exercem sabre ele as 

embalagens pensadas com uma precisao muito profissional. 0 conceito mediatico tomava-se 

assim uma preocupac;:ao de reeducac;:ao universal que devia agir sabre a vida tao profunda­

mente quanta possivel e difundir-se tao largamente quanta possivel."39 

Os meios proporcionam a agilidade para alcanc;:ar todos os dominies da vida, com isso 

transformam os valores da arte. Os meios de comunicac;:ao transfonnam a percepc;:ao do homem, 

que consome o que lhe e impasto pela publicidade, sem se dar conta de que o faz. Os artistes 

da Pop percebendo esse mecanisme, se utilizam dos mesmos objetos que essa sociedade 

consome para reveler o seu papel transformador. 0 objeto e um registro da expansao da 

percepc;:ao do homem. Consequentemente, a arte transforma-se na mesma medida. 

0 artiste da Pop vai jogar com as relac;:oes de consume da imagem, sua reprodutibilidade e sua 

descartabilidade. Assim ele nos coloca diante de um impasse: isto e uma obra de arte ou umo 

propaganda publicitaria? Mas os trabalhos tem em si umo perversao, pais possuem um duplo 

significado: ao mesmo tempo em que se insinuam como um objeto nascido dos meios de 

comunicac;:ao, carregam a contradic;:ao inerente a esses objetos, que prometem olga que nao 

existe dentro de si. Os meios de comunicac;:ao transformam o objeto atraves da estilizac;:ao 

promovendo uma seduc;:ao que esconde seu conteudo e deixa somente a linguagem que fasci­

na, ou seja a mensagem imediata. 

"A questao da nacionalidade na arte e insoluvel, sem duvida ... a arte de uma nac;:ao est6 no seu 

apogeu quando mostra o carater de um povo da forma mais fiel."40 

0 profunda desejo de distanciar-se dos modelos europeus, de encontrar suas pr6prias 

caraderisticas, de ver-se como um povo desvinculado das influencias do colonizador e se 

pastor diante do mundo constituiu a busca de uma outra identidade americana. Os artistes da 

Pop usaram essa busca para a produc;:ao de uma nova arte, nco para afinnar essa identidade, 

mas para mostrar sua fragilidade. Encontramos as bases desse procedimento nos dedarac;:oes 

do Dadaismo que veem o cotidiano como parte integrante de suas manifestac;:oes artisticas. 

Ate meados do decade de 30, tinha-se uma visao do homem americana como um homem 
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Auto-retrato, Andy Warhol 

isolodo nos grandes cidades. Desso moneiro eram vistas 

e representodos (Hopper, por exemplo). 0 cinema, por 

suo vez, veiculo imogens ideolizadas do homem 

americana como um desbrovodor, her6i, sedutor, 

rebelde. Mas o lodo sombrio do mito vem a tono: drogos, 

obsessoes, fobios, disturbios psfquicos, suiddios. 0 

artiste Pop se utilize desse material, revelando a 

frogilidode do mecanisme de construc;ao dos mites -

suo contradic;ao- e oo mesmo tempo sucumbe oos meios 

de reproduc;ao em mosso e posso a utiliz6-los em 

cologens e ossemblogens. Ace ito suo seduc;ao e explore 

o fosdnio que eles exercem sabre o homem, fazendo 

uma orte que e dedorodomente a favor do seduc;ao. 

Mas o que serio esso seduc;ao? A pergunta que se foz e: 

pode o meio transformer os sistemas de valores do homem? 

Umo nova iconogrofio surge no orte contemporaneo, 

otroves do uso do design e do propaganda voltados para 

umo novo industria, a de embologens. Para isso criom-se 

ortifrcios, cores, formes, moteriois, que em ultimo instancio 

pertencem oo universe do fetiche. A Pop, que se boseio 

nesse processo e o ironizo, crio objetos que revelom -

opesor de todas as focilidodes que os meios do 

modernidode proporcionom, como acessibilidade, 

comunicoc;ao, mobilidode - a existencia de umo 

justoposic;ao de volores que o homem nco consegue 

ossimilor. Esse homem modemo, porum lodo, se montem 

preso oos volores tradicionois e, por outre, sucumbe oos 
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que forom enobrecidos otroves do bronze, que terminom como objetos pl6sticos. "Jasper Johns 

interessova-se pela justaposic;ao dos objetos sem relac;ao uns com outros no seu atelier, ou seja, 

a reloc;ao entre a trivialidade do utensrlio e a aparencia de trivialidade do instrumento artistico. "42 

Para Renaldo Brito, a arte Pop vai em direc;ao oposta ao que ela esteve sempre empenhada. 

Monifestando forc;as opostas que lutam para sobreviver; o resultado e urn trobalho que revelo 

uma tensao, que gera novas formes, uma nova apar€mcia dentro do universe dos artes pl6sti­

cas. Consequentemente esses objetos provocom estronhomento reflexive e interrogative no 

publico, que agora participa como espectador, como olguem que complete a obra. 

0 Pop rompe a trodic;ao romantica, e traz a tona trabalhos que nao sa bern se sao objetos de arte 

ou nao. Carregados de cinismo no desconstruc;ao dos c6digos anteriormente existentes, esses 

trobolhos tomom-se obstrac;6es per meio do descontextuolizoc;ao. "0 Pop e obstrato", ofirmo 

Renaldo Brito em consequencia desse novo contexte em que surgem essas imogens, que nao 

querem mais significar o seu primeiro significado, mas adquirir novos significados, passondo, 

desse modo, a ser simulacros de si mesmas. 

°Carregando assim uma cicatriz risonho de sua alienoc;ao de nao saberem o que sao, incomo­

dando as instituic;6es que observe a arte e a trafica. lronizondo sua zelosa violencia. A arte con­

temporonea perfoz-se como arte, constr6i ilusoes de verdode e destr6i as ilusoes de verdode."43 

Art, Roy Uchtenstein 
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P ora introduzir o conceito de simb61ico e de imagin6rio, dois elementos que permeiam 

o cinema e a pintura Pop, os estudos de Oudart e Dayan se mostram muito uteis. 0 

primeiro, faz uma analise do papel do suture no construc;oo do imaginario e o segundo, vai 

buscor apoio nos p6s-estruturalistas que tentam compreender as estruturas como causes em si 

mesmas, usando a psicanalise de Lacon. 

De Lacon, Dayan apraveita sua teoria sobre o imagin6rio: "Lacon distingue tr€is niveis do realidade 

humane. 0 primeiro nivel e a natureza, 0 terceiro e a culture. 0 nivel intermedi6rio e aquele 

em que a natureza e transformada em culture. Este nivel particular d6 sua estrutura a realidade 

humane-eo nivel do simb61ico. 0 nivel simb61ico, ou ordem, inclui tanto linguagem como 

outros sistemas que produzem significac;oo, mas e fundamentalmente estruturado no linguagem .. 

Este poder estruturante do linguagem explica o poder do psican61ise, que religa o sujeito atraves 

do discurso a ordem simb61ica do qual ele recebeu sua configurac;oo mental particular."44 
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Atraves de Lacon fica estabelecido que o sujeito nao e a base dos processes cognitivos, porque 

ele e apenas uma de suas func;;6es psicol6gicas. 0 sujeito nao nasce com o individuo, mas 

aparece a um certo tempo no desenvolvimento da crianc;;a, conhecido como a fase do espelho, 

(tambem chamada complexo de Narciso). Na fase da constituic;;ao do imaginario, a crianc;;a, ao 

ver a mae como um todo, tambem passa a conceber a sua imagem como um todo, mesmo 

antes deter o controle total de seu corpo. Assim, o sujeito e uma imagem antes de ser um fate 

e o imaginario e uma func;;ao unificadora do sujeito. Por exemplo, uma doenc;;a como a 

esquizofrenia revelo o papel do imaginario: ode organizer a linguagem. 0 imaginario organize 

o enunciado como um todo, conferindo-lhe limites e transformando-o em imagem, em sentido. 

Para que se perceba como se da essa relac;;oo no cinema, primeiro e precise entender que a 

linguagem noo funciona sem um sujeito; consequentemente, nao funciona fora do imaginario. 

Para produzir o efeito realidade e necessaria a conjunc;;ao desses dois meios (linguagem e 

imaginario) atraves da interse<;ao dessas duos func;;oes. Para se organizer esse imaginario e 

precise ter o sentido de identidade, e esta se d6 quando se tern uma percepc;;oo de Iugar 

comum, que pede ser considerado como ideologic. 

A func;;oo especular unificante do imaginario e constitufda pelo corpo do sujeito, pelo limite do 

solo (topes) . Sem este limite nao tern sentido as regras do linguagem, que se perderiam nos 

diferenc;;as. Assim, pode-se afirmar que o imaginario e um constituinte fundamental no 

funcionamento da linguagem da pintura classica e do cinema classico. 

Sabendo que a linguagem esta presa a ideologic, e que esta e produto do atividade humane, 

entende-se que o cinema e a pintura sejam prisioneiros dessa mesma ideologic, pois trabalham 

com a linguagem que cria os c6digos para a representac;;ao. 

0 sistema de representac;;ao no pintura dassica e definido do seguinte maneira: as tecnicas figurativas 

do quattrocenta constnufram um sistema figurative que permitiu um certo tipo de expressoo pict6rica. 

A pintura usa a imagem como pretexto para que o pintor ilustre o sistema no qual ele transforma 

ideologic em esquemas perceptivos. A imagem e um objeto que esconde uma textualidade da 

pintura, que est6 focada fora dela, revelando que a ideologic est6 em nossos olhos. 
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Judith and her Maidservant, Artemisia Gentileschi 
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0 sistema figurative permite um certo tipo de expressao pict6rica, mas essas express6es sao 

submetidas a visao do sujeito, mostrando que 0 discurso pict6rico nao e somente 0 uso de 

c6digos figurativos, mas aquele que olha e participa no construc;ao do quadro. 0 objeto pintado 

passa a serum signo, este objeto e o significante do presenc;a de quem esta olhando para ele. 

0 imaginario do espectador s6 pode coincidir com a subjetividade embutida no pintura. 0 

imaginario e usado pela pintura para mascarar a presenc;a dos c6digos figurativos. 

Para entender a ideologic que a pintura encerra, uma pessoa deve evitar fornecer seu proprio 

imaginario como urn suporte para aquela ideologic. Deve recusar aquela identificac;ao que a 

pintura lhe prop6e. Pois essa ideologic funciona como uma armadilha para que a pessoa nao 

alcance o conhecimento real. Quando ela entende o funcionamento disso pode entender o 

conceito do palco duplo e o conceito do aprisionamento do sujeito. Conceitos esses que sao 

instrumentos para se fazer uma analise do cinema, e consequentemente fazer a ponte entre 

esses dois meios de representac;ao. 

Considerando-se o quadro unico, no cinema, e a pintura, pode-se dizer que, para efeito de 

analise, eles se equivalem. Os c6digos sao organizados pelo sistema de representac;ao, que 

leva em considerac;ao o sujeito que ve. Mas nao se pode fechar o cinema em cenas est6ticas, 

pois sua caracterfstica e a sucessao de imagens, diferenciando-o do pintura e do fotografia. 

Quando o cinema esconde os c6digos de sua construc;ao- mudanc;as de cena eo que esta por 

tr6s dessas mudanc;as -, aparecem algumas quest6es: "Quem esta vendo isso?" E uQuem esta 

vendo essas imagens?" 0 observador fica preso a ficc;ao e essas quest6es ficam de lade, 

mantendo assim os c6digos escondidos. 

Quais seriam, entao, esses c6digos que possibilitam responder essas perguntas? Um dos 

procedimentos que geram esse sistema de c6digos, oculto do espectador, se chama sutura. 

Para se compreender a estrutura do que e a sutura, sera apresentado um resumo do que foi 

formulado por Oudart sobre esse sistema de enunciac;ao. 

Em um primeiro memento, quando a imagem nao revelo seu enquadramento, sua distoncia, 

sua posic;ao do comera, ela e como se fosse uma fotografia que se mexe. Em seguida, uma 
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outre cena I he sucede eo espectador, com prazer, apreende o espac;o ideal que separa os dais 

pianos, expandindo assim o espac;o do cinema. Mas logo em seguida, o espectador recua, pais 

descobre o enquadramento. Entoo, ele intui o espa<;o que ele noo v~, que a camera lhe esconde, 

e acaba surgindo a questoo do porqu~ desse enquadramento. Esse espac;o, entoo, se contrai e 

passe a representor o ausente, significando a aus~ncia desse personagem que a imaginac;oo 

do espectador caloca no Iugar do camera. 

Nesse momenta, os objetos filmados passam a constituir uma soma significante, fechada 

sabre si mesma como um acontecimento absolute. 

Mas o ausente, o outro campo que se v~, continua 16. E of que o cinema se transforma em 

cinematografia, isto e, em discurso. A imagem se tome um significante, o representante do 

ausente, e o campo fflmico torna-se o espac;o que separa a camera dos objetos filmados. A 

imagem e reduzida a um significante do au~ncia. A imagem est6, entoo, ameac;ada. 0 ausente 

ameac;a reduzir seu significado que, segundo Oudart, faz nascer, of, o car6tertr6gico do imagem. 

Entoo quando urn objeto tome o Iugar do ausente apagando a aus~ncia do campo vazio, ele 

sutura o discurso cinematogr6fico, envolvendo-o no dimensoo do imagin6rio. 

Do articulac;ao entre esses dais pianos surge o sentido. Assim, para Oudart, filmar e sempre 

trac;ar um campo que evoca um outro (o campo ausente) de onde surge o fndice (o proprio 

ausente) que designa seus objetos como o significante de sua insignificancia (de sua aus~ncia 

ou fa ita), antes de faz~-los renascer como soma significante. Para haver esse articulac;ao, e 
precise considerar que o campo ausente e tao importante quanta o campo presente. 

0 simb61ico e o imagin6rio combinadas estruturam as bases do compreensao do que e 
a narrative cinematogr6fica, construindo o significado das imagens fragmentadas, des 

cenas quebradas em duos, tr~s ou mais partes. E o espectador quem realize a sutura, 

porque, noo tendo controle sabre o que vir6 a seguir, nem domfnio sabre a enunciac;oo, 

vai costurar e construir os espac;os, preenchendo-os com o imagin6rio. Mas a medida em 

que ocupamos esses espac;os, outros surgem, criando a dinamica de tempo do cinema. A 

soma do campo fflmico eo campo ausente cria o senti do do senten<;a fflmica. Este senti do 
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s6 se da pel a memoria do espectador. Com o mecanisme da sutura, o espectador e feito 

em peda<;os, pois fica preso em urn sistema, no qual perde o acesso ao presente. "Quando 

o ausente aponta em sua direc;ao, a significac;ao pertence ao futuro. Quando a sutura se 

realiza, a significac;ao pertence ao passado."46 

Esclarece Oudart: "0 espac;o do cinema se expande, e com isso e necessaria o espectador intuir 

esse espac;o que ele niio ve, que a camera esconde. Esse espac;o esconde o ausente eo espectador 

coloca sua imaginac;iio no Iugar do camera. Constituindo assim uma soma significante."47 

Alem de uma liberac;ao do imaginario, o sistema de sutura a indo comanda uma produc;iio de 

sentido. Como no pintura cl6ssica, por urn lado ele representa objetos ou seres, por outro, ele 

significa a presenc;a do espectador e sua identificac;ao. A imagem no cinema e estruturalmente 

urn show, porque ela afirma a presenc;a da audiencia. 

0 o I h a r v o y e u r 

0 olhar voyeur e o prazer de estar observando sem ser observado, criando assim uma 

cumplicidade entre aquele que olha e o objeto olhado. Este prazer esta estreitamente ligado ao 

prazer de ser olhado, urn dos pressupostos desse cinema, essa relac;iio narcisista de objeto 

olhado revelando-se ao olhar guloso do espectador sem identidade. 0 mesmo e revelado nos 

trabalhos de Duchamp e mais tarde nos trabalhos dos artista da Pop. 

Com '0 Grande Vidro', Duchamp coloca essas quest6es em sua representac;ao. Por meio do 

analise de '0 Grande Vidro' se pode perceber a estreita relac;ao existente entre o olhar voyeur 

de Duchamp e o cinema, ou seja, uma relac;ao entre o cinema e a pintura. Com '0 Grande 

Vidro' ou 'A Noiva Despida pelos seus Celibatarios, mesmo' (1915-23) Marcel Duchamp, 

torna-se o primeiro artista a pensar a arte como ideia. 1915-23. 

A pintura e feita em urn suporte de 272,5xl75,8 em de vidro, emoldurado com alumfnio. '0 

Grande Vidro' tern aproximadamente o tamanho de uma vitrine, e faz referenda a mudanc;a do 
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utiliza<;(io do vidro e do metal no arquitetura do epoca. Ele foi executado ao Iongo de muito 

tempo, e permaneceu incomplete. Hoje encontra-se, juntamente com outras obras de Duchamp, 

no Philadelphia Museum of Art, que contem a produ<;ao mais expressive do arlista. 

'A Noiva Despida pelos seus Celibat6rios, mesmo' e demasiado fr6gil para poder viajar, pois j6 

foi reconstruida v6rias vezes. Em sua constru<;ao, Duchamp nao se prendeu a um conceito 

inflexivel, mas foi sempre fazendo repara<;6es ao trabalho, razao pela qual os significados 

algumas vezes se sobrepoem. Para facilitar sua compreensoo, Duchamp publicou tres caixas 

de replicas e anota<;6es ao Iongo dos anos, as quais dizem respeito ao '0 Grande Vidro' assim 

como aos ready-modes e a obra 'Conjuga<;ao' (Etant donnes). 

" '0 Grande Vidro' e um vidro transparente. Verdadeiro monumento, e insepar6vel do Iugar 

que ocupa e do espa<;o que o rodeia: e um quadro inacabado em perpetuo acabamento. 

lmagem que contempla a imagem daquele que o contempla, jamais se poder6 ve-la sem que 

nos vejamos a n6s mesmos. E uma pintura que afirma a ausencia de significado e a 

necessidade de significar e, nisto, reside a significa<;ao dessa obra. Se o universo e uma 

linguagem, Ouchamp nos revelo o reverso do linguagem, o outro lado, a face vazia do 

universo. E uma obra em busca de signifi­

ca<;ao. 0 Espectador faz o quadro."48 

Em seu ultimo trabalho 'Conjuga<;ao' (Etant 

Donnes), composto por 1 . La chute d' eou e 

2. Le gaz d'eclairage - (1946 a 1966), 

Duchamp faz a encarna<;ao do noiva nua. 

H6 um jogo de correspondencios e refle­

xes entre a Conjuga<;ao e a Noiva. As no­

tas do caixa verde silo a ponte verbal entre 

uma e outra- mas tambem visual, pois em 

ambos se tern o ato de "ver-atraves-de", 

de "ver atraves do opacidade, noo ver atra­

ves do aparencia"; duos faces opostas do Marcel Duchomp reflelido em seu trabolho 0 Grande Vidro 

mesma ideia: "olhamo-nos olhar". 
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J6 na Pop, o objeto revelo em suas imagens a ambigiiidade moral do olhar, o prazer de olhar 

algo como objeto er6tico (escopofflico). 0 cinema constr6i a maneira como deve ser olhado: 

em urn primeiro memento, usa a imagem da mulher como objeto er6tico - isto acontece 

principalmente no cinema cl6ssico. Depois, os meios se apropriam desses mecanismos e os 

estendem para outros objetos de consume da sociedade; o homem passa a desejar pelo olhar. 

Nos quadros dos artistes Pop esse voyeurismo, no sentido do buraco da fechadura, e 
claramente afirmado quando usam a imagem da mulher. Como no coso do trabalho de 

Wesselmann que mostra em seus quadros de nus a dissoluc;;ao da personalidade de uma 

mulher vulgarmente alongada sobre sua coma, sendo observada como objeto. Em seu 

quadro American Nude, usa uma pose artificial para mostrar, como num strip-tease, a 

nudez que e consumida e transformada em tipo, tipos saidos do cinema. Com esses 

trabalhos, se tern como caracteristica o seu papel especifico de trazer pora o dominic do 

privado, intima, os ideais de urn meio burgues que aspira a dimensoes mais elevadas. 

uAs representac;;6es de Wesselmann mostram a que se assemelha a personalidade sabiamente 

introduzida pelos h6beis produtores do mundo cheio de design de 'Monsieur Propre'. Estas 

imagens refletem a banalizac;;ao das predile­

c;;oes reais e viventes no seio de urn meio pic­

t6rico aparentemente superficial. A sedu-

c;;iio do cena reduz-se a nada; 

olhando mais de perto, as subs­

.toncias individuais afiguram-

se caducas, despidas 

de valor e 

i ntercam bi6veis, 

transformadas 

elas pr6prias em 

decorac;;oes moveis, de­

corac;;oes tipo."49 
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No sua analise de Janela Indiscrete, Dochet toma o filme como met6fora para o cinema: Jefreys 

e a audiencia, os eventos no bloco de apartamentos oposlo correspondem a tela. A medida em 

que ele observa e acrescentada uma dimensao erotica ao seu olhar; uma imagem central do 

drama. Sua namorada Lisa era de pouco interesse sexual, urn estorvo ao seu !ado - o !ado do 

espectador. Quando ela transpiie a barreira entre o quarto e o bloco oposto, o relacionamento 

deles renasce erotica mente. Ele simplesmente nao a observa atraves do lente como uma imagem 

distante e sem sentido e significado; ele tambem a ve como culposa intrusa que se exp6e de 

maneira perigosa a urn homem que a amea<;a com puni<;;ao. Ela corre o risco e ele finalmente a 

salvo. 0 exibicionismo de Lisa j6 havia se manifestado otraves de seu interesse pelas roupas e 

a modo, apresentando uma imagem visual passiva e perfeita; o voyeurismo de Jeffreys e sua 

atividade tom bern 1inham sido estabelecidos otraves do seu trabalho como foto-jornalista. 

Recorte do filme Janela lndiscretar Hitchcock 

0 olhor em off 

Esse tipo de olhar e urn dos procedimentos do cinema para a constru<;;iio do espa<;;o fechado. 

Neste espa<;;o ocorre o seguinte: os di6logos acontecem com olhares. Esses olhares 

dependem do rela-;;ao campo, contra-campo: quando a camera 1 substitui a camera 2, o 

olhar vai bater no que ficou de fora, restando assim urn olhar alem do espa<;;o apresentado 

pel a camera. Dessa forma, surge a necessidade de completer o espa<;;o. 
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Atraves desse mecanismo, os espa<;os 

sendo construfdos no nosso imaginario. 

Mas, coso o personagem olhe para 

camera isso ira denunciar e int,<>rrnn1n<>r 

o processo de constru<;;Cio desse es,pa,;;o. 

Portanto, e fundamental dentro 

narrativa, esse tipo de olhar, pois ele 

parte do constru<;;Cio da 

cinematogr6fica. Do mesmo 

encontramos nos trabalhos dos artistas 

esse mesmo olhar, pelo fato das im,~aEms 

terem sido retiradas de seu meio 

origem, obedecendo ainda a sua 

inicial, as vezes obedecendo o m<>srno 

enquadramento. 

Recorl<l do lilme Rebeca, a mulher inesquedvel, Alfred H~chcock 
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0 close no cinema e fun­

damental, pois e atraves dele 

que a nossa sensibilidade 

quanto a pequenas coisas 

escondidas, aflora. Por meio 

dele vemos a face dos objetos 

e esses objetos que sao apenas 

reflexes de n6s mesmos. 0 close usa a expressao facial, e ela e a manifestac;ao mais subjetiva 

do homem. "Os bons closes sao llricos pois quem OS percebe e 0 corac;co e nco OS olhos."50 A 

camera revelo a linguagem secreta das coisas mudas, ela olha atraves dos olhos dos personagens. 

"No cinema, e a arte da angulac;ao e do enquadramento que revel a a fisionomia antropom6rfica 

em cada objeto, e urn dos postulados do arte cinematografica diz que nem urn centfmetro de 

imagem deve ser neutro e sim expressive, deve ser gesto e fisionomia."51 

Para Bela Balazs, a imprensa tornou ilegfvel, pouco a pouco, a face do homem. Porque a 

imprensa transform a o esplrito visual em espfrito leglvel, e a culture visual em culture de conceitos. 

Com o surgimento do cinema eo desenvolvimento de suas tecnicas de representac;oo, o close 

foi, segundo ele, a mais importante descoberta do cinema. Pois atraves do close h6 urn resgate 

da expressao, que nos permite visualizer as experiencias interiores, emoc;6es nco racionais, que 

podem ser entendidas sem o uso da palavra. 

No cinema, a camera carrega o espedador para dentro do filme. Vemos tudo como se fosse do 

interior, e ficamos entre os personagens, que nco precisam nos contar o que veem, uma vez 

que do ponto onde nos encontramos vemos o que eles veem e do forma como veem. Passamos 

assim a olhar o mundo atraves dos olhos dos personagens, aparecendo por esse processo o 

mecanismo de identificac;co. 

75 



No Pop, atraves dessas imagens retiradas do cinema, ou pelo uso do dose como represenfm;ao, o 

arfisfa vai sublinhar o anonimafo de sua personalidade arfisfica representando-se, por vezes, sem 

urn rosfo verdadeiro. Seu close mosfra uma pose refletida, mas que, de fato, e uma imagem parte 

de urn jogo que escande a sua propria personalidade. Com a multiplica.;;ao desses retrotos e sua 

jusfaposi<;Oo, mais sua colora<;ao publicit6ria, revelam somente uma melancolia, proveniente do 

consciencia de sua profunda insignifidlncia. 0 anonimafo e a reprodutibilidade do eu, revelam a 

ironia do que inicialmente e belo e pelo meio toma-se um fantasma que tenia despertor a aten<;Cio. 

ldentifica<;ao 

0 prazer do especlador depende de sua identifica.;;ao como campo visual, e este e interrompido 

quando se descobre o quadro. A identifica.;;ao e quebrada consfantemente enquanto se assisfe 

a um filme, porque ele trabalha com sucessao de cenas, ou seja, uma sucessao de vis5es e 

identifica<;6es. Quando o observador descobre o quadro, o anterior se apaga. 

Existem nfveis de idenlifica<;ao segundo Metz: identifica<;Oo prim6ria: a quallocan se refere no forma<;ao 

do ego do crian<;a, quando, afraves do espelho, a mae mais a crian<;a sao identificadas como uma 

coisa s6, pela crian<;a. "56 existo afraves de seu olhar."; idenlifioa<;Oo secund6ria: o especlador se 

idenfifica com o personagem do fic<;Oo; e idenlifioa<;ao terci6ria: o especlador se identifioa com a 

camera, o olhar do dlmera, acredita que esse olhar eo seu, que domina o espa<;o do tela. 

Espectador 

''l\ssim como no pintura cl6ssica, a imagem no cinema representa objetos ou seres e, por outro 

!ado, ela significa a presen<;a do espectador. Quando o espectador cessa de se identificar com 

a imagem, a imagem necessariamente significa para ele a presen.;;a de outro espectador."52 
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No Pop os artistes "estavam empenhados em dissolver a realidade, questioner o proprio visfvel 

e denunciar sua fragilidade. " 53 Esse nova aparencia (au novas objetos, figures e espa<;os estra­

nhos), causam um estranhamento reflexive e interrogative no publico, que agora participa 

como espectador, como alguem que complete a obra. 

Laura Mulvey faz uma reflexco sabre a imagem do mulher como fonte de prazer visual, dentro 

do narrative cl6ssica no cinema. Ela inicia definindo o que e o cinema em seu encantro do 

imagem e auto-imagem, eo espectador procure nos identificac;oes o prazer do reconhecimento. 

Para ela o cinema produz ideais de ego, pais o cinema tem a habilidade de transformer o 

ordin6rio em glamour. 

Segundo Laura Mulvey, a mulher e mostrada como objeto er6tico para os personagens do 

hist6ria e objeto er6tico para os espectadores- que tambem estco dentro do hist6ria. Dessa 

forma, eric uma tensca pendular entre dentro e o fora do tela. 

A mulher no cinema (narrative cl6ssica) e apresentada atraves do olhar masculine, e por isso o 

seu complexo de castrac;co e mostrado, nos entrelinhas, para realc;ar seu pecado original, e 

sua falta de func;co dentro do espac;o ficcicional. Esse mulher se movimenta para o prazer do 

olhar masculine, mas ela e apresentada nco no sua real dimensco, mas de forma ideolizada 

pelo olhar do homem, ou seja, frogmentoda. 

Frogmentoc;co do corpo- em pemas, peitos, face, olhares- o que faz com que a perspective 

do espoc;o, com suo ilusco de profundidade, deixe de existir. Por meio desses recortes, ocorre 

um ochatamento das imagens, as quais adquirem uma qualidade iconica oo inves de 

verossimilhanc;a. A imagem posse a ser pintura. 

"A belezo do mulher como objeto e o espac;o do tela se desenvolvem juntos; elo nco e mais 

portadora do culpa, e sim um produto perfeito cujo corpo fragmentado e estilizado pelos close­

ups e o conteudo do filme eo receptor direto do olhar do espectador. Tanto o modo de repre­

senta<;co do mulher nos filmes como as convenc;oes que circundam a diegese, estco associo­

dos a um olhar: olhar do espectador em contato escopofflico direto com a forma feminine, 

mostrado para seu prazer (conotondo a fantasia masculine); eo olhor do espectador fascinado 

77 



com a imagem de si mesmo colocada como uma ilus1io de espa<;o natural e, atraves dele, 

adquirindo controle e possessao da mulher dentro da diegese. (Essa tensao eo deslocamento 

de urn polo a outro podem estruturar urn unico texto. Assim, tanto em Only Angels have Wings 

(Parofso Infernal) como em To Have and Have Not (Uma Aventura na Martinica), mostram no 

inicio a mulher como objeto do olhar fixo do espectador combinado com o dos protagonistas 

masculines do filme. Ela esta isolada, glamorosa, a mostra, sexualizada. Mas, a medida que a 

narrative evolui, ela se apaixona pelo protagonista masculine principal, transforrnando-se em 

propriedade deste, perdendo suas caracterfsticas extemas glamorosas, sua sexualidade gene­

ralizada, suas conota~6es de showgirl; o erotismo dela est6 sujeito, unicamente, a estrela mas­

culine do filme. 0 espectador pode tambem possuf-la indiretamente, atraves da identifica~oo 

com o personagem masculine e participando do seu poder."54 
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' Casal Tedio, Ana Botelho 

A medida em que esta dissertac;;oo tomava corpo, tive a percepc;;oo de que por meio 

delo eu grodualmente normotizovo o pensomento que constitui e emboso o meu 

trobalho pl6stico. 0 que a principia se apresentovo como intuic;;oo, como um corpo nebuloso, 

foi odquirindo nitidez ate se tomor olgo real e polp6vel. Aprofundondo-me no analise do estru­

turo do linguagem do cinema, compreendi cloramente suo manifestoc;;oo no meu trabolho. As 

percepc;;oes onteriores ocerca do minho produc;;oo se boseovom em um olhor cego que se fixovo 

no plano do oparencio dos imogens, no seu fasdnio, no seu poder de seduc;;oo, que se pared­

am mais a decalques de um sonho. Percebo agora os mecanismos ocultos que monipulom o 

olhar eo imagin6rio; pode-se dizer que enxergo outros dimens6es do que est6 sendo represen­

tado, as profundidodes da aparente planura. 

Por ingenuidode, o crescimento do trabalho se deu dentro de umo bolho, umo vo tentotiva de 

protege-lode consideroc;;oes racionais, as quais noo me sentio a pta- nem disposta- a respon-
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der. Mas esse gesto intuitive, ou inconsciente, fez 

ressoltor sues especificidodes, deu-lhe o corpo 

melonc6lico com o qual se opresento, umo melon­

eolia advinda de sua fragmenta~ao e de sua falta 

de respostos a perguntos que eu provovelmente 

insistio em nco formular. 

A primeira fase do trobalho, tolvez a mois ingenue 

e carregada de simbolismo, desemboco no trabalho 

chamado "Ornella no Janela", uma imagem safda 

de umo cena de um filme de Marco Ferreri. Este 

trabolho, alem de tratar explicitamente do tema 

voyeurismo, no seu significado mais visceral, coloca 

tambem outras questoes que perpassam a arte 

contemporanea. Trata do objeto retirado de seu 

contexte de origem; sem referencias, ele correga a 

pergunta: qual a minha origem? E o olhor do 

diretor? E o meio? E a pose sedutora do 

personagem? De fato, sua origem e diverse e 

imprecise. Sua ausencia de origem e ancestral, o 

objeto renasce a coda novo olhar, ou a coda meio 

que I he infere um novo significado. Esse objeto est6 

inacabodo. Talvez seja este o popel do orte, trazer 

a tone esse aspecto, sua busca de novos 

significados 

Nesse perfodo (do Ornello) o trabolho foi marco­

do por mulheres ldnguidas deitadas, expondo des­

corodamente sua nudez. Entre pernas, pedac;;os de 
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seios, escapava, desse meio construido para seduzir, um cheiro, um vestigia de melancolia, 

aquele objeto que sobrevive por meio do olhar. A seduc;ao mascara aspectos formais do cons­

truc;ao pict6rica, 0 uso das cores e 0 cumplice silencioso desse procedimento. 

As figures (personagens) sao encaixadas dentro do quadro, dando a impressao de que sao maio­

res do que o espa<;o que as contem, forc;adas, desse modo, a permanecer em poses incomodas. As 

vezes, ate sofrem algumas deformac;oes para se dobrar as imposic;oes do enquadramento, algo 

infantil como colocar um objeto de grandes dimensoes numa caixa que nao o comporta. Elas se 

completam fora do suporte. Esses trabalhos fazem referenda ao olhar do camera cinematografica, 

mais do que a fotogr6fica. Metaforicamente, essa contradic;ao que aparece nos tamanhos, des­

mascara o poder das ilusoes que esses mitos exercem sabre mim. Esses trabalhos nascem do 
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desejo de libertar essas personagens de dentro de mim, porque elas funcionam como fantasmas 

que tern uma capacidade extraordin6ria de iludir. Mas, contraditoriamente, quando as fac;o caber 

no espac;o preestabelecido do quadro, estou no verdade aprisionando-as, comprimindo-as. 

As mulheres, o reino das mulheres; rosto duro, corpo macio, mulheres fellinianas, ou matissianas, 

quem sabe. 0 olhar feminine, mulheres mais feminines que feministas, pois nao querem se 

libertar do jugo do olhar masculine. Mulher que escolhe a dedo suas poses para manter cativo 

seu publico. Ambientes fntimos, 

como banheiros, camas, cadeiras 

sao suportes para o repouso dessas 

poses. 0 cunho sexual dessas ima­

gens e descarado.O exibicionismo, 

o apelo, a espontaneidade com que 

e revelada essa sensualidade cho­

ca, seduz, aliena. Essa desfac;atez 

suspende, por instantes, a dor cons­

tante e silenciosa chamada melon­

eolia, que volta a se instalar quase 

que imediatamente. 

0 que est6 escondido no escolha 

das poses e sua invisibilidade peran­

te o olhar entediado que, de tanto 

ve-las, ficou cego. Ocorre, nesse 

procedimento, urn resgate que ten-

to salvor essas vftimas de sua invisibilidade, afirmando, atraves do sua repetic;ao, a necessidade 

de faze-las re-conhecidas. Dessa forma, essas mulheres deixam de ser fantasmas de si mes­

mas, e exibem o gozo de serem desnudadas atraves de sua imagem refletida nos olhos de 

quem as ve. Uma comprovac;ao de sua existencia. 
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Dessa fase h6 outros trabalhos, os casais, provenientes dos livros que contam a hist6ria do 

cinema. Uma das caracterfsticas dessas personagens e seu olhar em off que, uma vez retirado 

de seu meio, passa, no quadro, a serum olhar dissimulado, deslocado de sua func;;ao original, 

de chamar outra cena, o ausente. Por outro lado, esse mesmo olhar nos conduz para dentro 

daquilo que imaginamos que eles estao olhando; passamos, assim, a imaginar o que isso 

seria. Dessa forma, se cria a quarto parede, que espelha o nosso olhar furtive espiando o que 

est6 oculto na tela. Sao recortes de um filme, recortes de sonhos, homens engravatados com 

olhar ao Ionge, mulheres entediadas, poses e abrac;os, encontros, amores em carros. Mas o 

que h6 entre eles e uma ausencia, a qual distancia seus espiritos das imagens representadas. A 

caracteristica principal desses homens e que eles funcionam como suporte para essas poses, 

como uma extensao das cadeiras, sofas, um objeto onde se possa apoiar. Nao existe nesses 

encontros, apesar da aparencia, um real encontro, mas a necessidade do outro para existir. 
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Esses homens, emprestados do cinema, adquirem na tela uma nova dimensao, serios suportes para 

o exibicionismo latente dessas mulheres. Como nao h6 o encontro, essas imagens ficam congela­

das nos poses, como se estivessem a espera de urn sortilegio que as tirasse dessa dimensiio. 

Os "Homens Californianos" e o trabalho que considero o mais maduro. Esses rapazes carre­

gam em si a consciencia de suas simulac;6es, as quais eles exp6em sem pudor, abusando dos 

fetiches e de seus olhares sedutores. Esses trabalhos sao calcados no ideal de homem construido 

pelo cinema da decada de 90 e evidencia sua androginia, ressaltada por poses, babados na 

camisa, cores, cabelos compridos, rostos delicados, mais pr6ximos do feminine. De fato, esses 

rapazes desempenham o papel que originalmente pertencia as mulheres. Essas imagens sal­

ram de revistas, buscadas ansiosamente em bancas, cabeleireiros. A mesma ansiedade e fre­

nesi que envolvia e envolve o mito, gerando desejos que fixam os comportamentos do publico 

que o consome, consciente e incoscientemente. Os quadros sao espelhos para esse publico, 

mas um espelho para o desejo da artiste, porem o espelho primordial, metaforicamente, para 

o modele- Brad Pitt. 0 qual revelo como em Dorian Gray sua alma. 
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0 trabalho nao vale por si, mas pelo con junto que ele nao e, sendo as au­

s€mcias que ele indicia que estao fora, mas voltadas para dentro. Este eo 

verdadeiro trabalho de Ana Botelho, um espelho para Brad Pitt, e imagine 

que em urn possfvel encontro entre os dois, o Pop Star transforme-se em 

Alice de Lewis Carol vivendo "do outro lado do espelho." 

Marco do Valle 
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A sociedade americana foi transformada em voyeur 

pelos meios de comunica<;ao. A 1V o jomal e as 

revistas se apropriaram dos mesmos meios que o 

cinema usa para manter o seu publico cativo. Este 

publico passa a ser massa eo cinema nasce para 

suprir as necessidades desta massa carente. Mais 

tarde a industria se apropriara do que foi desenvol­

vido pelo cinema para seu publico e estende essa 

seduc;ao para uma escala gigantesca, conseguin­

do, assim, adentrar diariamente as casas, os traba­

lhos, o cotidiano do homem moderno, transforma­

do-o em mais urn espectador, nco de urn filme mas 

dos acontecimentos diarios, das mazelas de uma 

sociedade que passa a ser assistida; tudo agora giro 

em torno do prazer de servisto e do prazer do olhar. 

Assim como o cinema, a Pop tern a habilidade de 

transformer o ordinaria - objetos do cotidiano -

em glamour. No cinema classico a mulher fica re­

sumida a fragmentos de corpo (pernas, faces, olha­

res), tomando-se urn signa iconico. A Pop sea pro­

pria desse signa iconico e o transforma novamen­

te em pintura, revelando sua mascara de perver­

sao. 0 olhar perverso masculino transforma tudo 

em objeto a ser exposto para seu proprio prazer. 

Essa perversao se da pela ideologic do correto, 

das leis, no verdade, esconde seu duplo sentido, 

sentido esse que os artistas do Pop desvendam. 
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Bolo de Noiva, Ana Botelho 

Talvez uma das mais importantes revelac;;oes seja o sentimento de melancolia implfcito nesses 

objetos, melancolia por estarem presos a um olhar cego, a uma pose, a um dichl!l de sentimentos. 

Talvez, a melancolia de estarem presos a ansiedade que eles pr6prios (os objetos) carregam 

dentro de si, a ansiedade de serem salvos, libertos dessa prisao de olhares e poses. A inteligencia 

dos trabalhos reside exatamente nesse ponto, quando as personagens deixam de ser imagens 

figurativas - porque passam a ser diferentes daquilo que representam- tornando-se abstratas 

porque nem elas mesmas se reconhecem, pelo seu desgaste. Acabamos por nos tornar cegos a 

elas (ou elas, invisfveis a n6s) e s6 conseguimos enxergar o que est6 em n6s, a realidade de 

nosso olhar ansioso, o olhar de urna sociedade ansiosa e petrificada diante de sua propria 

imagem, quando se reconhece no objeto ansioso e solitario. Tornamo-nos simulac;;oes de desejos, 

simulacros de n6s mesmos. Olhamo-nos no espelho e nao nos reconhecemos mais: estamos 

mortos diante de nossa imagem prisioneira. 
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