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Resumo

Este trabalho visa mostrar as relagdes existenies entre o cinema e a pinturg, e como essas
artes interagem na criagdo de suas linguagens. O campo de andlise foi restrito & arte

omericang; o cinema chamado de Narrativa Cléssica e a Pop Arte.

Ao longo da pesquisa ficou evidenciado como o cinema cria sua prépria linguagem, cujas
caracteristicas ndo vinham do teatro e sim de algumas influéncias da pintura, do vaudeville,
do arte de entretenimento. A pintura por sua vez vird a sofrer influéncias desta nova arte.
O presente trabalho tentou mostrar esse caminho evidenciando estas interseccdes que

estavam presentes, até entdo de uma maneira mais intuitiva, no meu trabatho como artista.






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 pointing, vaudeville,
and the arts of entertainment. Painting as well will be influenced by film.

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

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

criadora, pois foi através desse meio que encontrei a possibilidade de dar vazdo &
fantasia, & criafividade. Sendo assim, construf um mundo baseado nas imagens que conhecia
da TV e com as quais me identificava. Cresci vendo filmes de entretenimento e seriados carregados
de otimismo e com uma visdo naif do mundo moderno, tais como Perdidos no Espaco, A
Feiticeira e Batman. Alguns deles eram marcados pela linguagem Pop, prépria da década de
60, extravagonte e irreverente, com seus inconfundiveis cabelos, comportamentos, formas
psicodélicas e cores atritantes. A este universo, juntaram-se os musicais e as Sessdes da Tarde
que, basicamente, falavam do amor idecl. Foi desta forma que se amalgamou a massa que
construiv o bose que receberia, mais tarde, minha vocagéo artistica. Nesfe universo fui criada,

e a minha forma de expresséo foi totalmente influenciada por esse meio modemo.
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Para entender este trabaltho é importante exeminar duas questdes: o CINEMA e a POP ART.
Procurei aprofundar-me nesses dois temas para entender as influéncias, as interfaces e a criacdo
da linguagem hibrida e atual que existe no meu trabalho e no de artistas contemporéineos, para
assim estruturar as bases que explicam meu préprio trabalho ~que lida com ambas as linguagens—
e compreender sua significagdio dentro do panorama das artes. Uma daos caracteristicas mais
marcantes do trabalho é quando ele fenta ser o que ndo é, e esconde sua verdadeira intengéo
através das simulagdes; de ser aquilo que é dbvio e enganador & primeira vista para um olhar
menos atento, ou mais experiente que confunde representagdo com apresentagdo, arte com
representacéo. Por esse caminho vou tentar colocar o trabalho dentro do seu verdadeiro
ambiente, aguele em que foi criado.

Durante a pesquisa sobre cinema ~sua origem, estruturagGo-, foi necessdrio entender melhor
alguns pontos que discorrerei ao longo desta dissertag@o. Para entender a Pop, five que me
debrugar sobre Marcel Duchamp, que acredito ser o gerador do pensamento modemo, a mola
mestra que ird influenciar todo o pensamento desse século.

E necessério situar a TV no meu contexto e falar de sua importancia, pois apesar de ter
desenvolvido sua prépria linguagem, ela foi de inicio, um meio de reproduzir o que se fazia no
cinema, tanto que durante muitos anos foram reprisados na TV os filmes feitos para o cinema.
Com a evolugdo do formato préprio para TV, este deixou de ser apenas um reprodutora dos
filmes do cinema, mas a construtora de uma nova linguagem.

As personagens, o espaco ficcional e o enquadramento do cinema, foram elementos fundamentais

na construgdo do meu imagindrio e da minha pintura, tanto quanto o foram para o Pop.
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xne do fie Juﬁeta indiscreta, Alfred Hiteheoc

WHY, BRAD DARLING, THIS PAINTING 1S A
MASTERPIECE/ MY SCON YOU'LL
HAVE ALL OF NEW YORK CLAMORING
FOR YOUR WORK/

sta dissertac@o de mestrodo nasceu do desejo de entender as relagdes existentes entre

o cinema e a pintura. Quais s8o os pontos possiveis de convergéncia enire essas
linguagens* Haveria convergéncia enire essas duas linguagens? Para que esta hipétese fosse
comprovada ou negada, precisei enveredar por um caminho que me levou ac universc do
cinema, e descobrir suas porticulaﬁ&cdes, sua origem e seu processo de estruturagdo no tempo.
Paralelamente a minha pintura foi se transformando porque aquilo que eu acreditava ser parte
do meu repertdrio pictérico adquiriv uma nova dimensdo.
Nesta pesquisa prevaleceram alguns pontos que me acompanharam a vida inteira e que fozem
parte do meu processo de conhecimento, os quais levarei em consideracao, pois acredito que
todo o trabalho é uma continuidade de uma obsessdo pessoal. Deparei-me, entdo, com temas

que fizeram porte da evolugdo do meu processo como artista. SGo eles: o cinema, a pintura e
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a mulher. Esses femas sdo permeados igualmente pelos mesmos aspectos: olhar voyeur, a
psicandlise, o desejo, as tramas, a identificagdo, o espectador, o imaginério e os close-ups.
Estes ingredientes fazem parte da construgdo do universo psico-existencial humano; sdo assim
codificados e se transformam em representagdes, signos, produtos de uma atividade humana.
Esta dissertagéo estd separada em capftulos, segundo a ordem do desenvolvimento da pesqui-
sa e das deducdes feitas para, no final, fazer as correlages que as sintetizam.

Segundo Qudart, a pinture e o cinema dependem da ideologia e da histéria, pois sdo produtes
da atividade humana. O discurso pictérico ndo é apenas um discurso que usa cddigos figura-
tivos, mas é aquele que alguém vé. Esse alguém que vé& — o seu imagindrio — passa a fazer parte
dessa leitura. Do mesmo modo com o surgimento da imprensa gerou-se uma transformagao
na compreensd@o do mundo das idéias, utilizando cédigos abstratos para registré-las. Tal como
a letra impressa, cujo desenho necessita de um conhecimento anterior para sua decifragdo,
também o cinema e a pintura criam cédigos de linguagem e inferpretagdo especificos.
Segundo Béla Baléz , “com a descoberta da imprensa a face do homem tornou-se ilegivel,
tanta coisa poderia significar no papel, que o método de transmissGo de significado pela ex-
pressdo facial caiu em desuso.(...) A palavra quebrou a pedra em milhares de fragmenios,
dividiu em milhares de livros. O espirito visual tornou-se entdo um espirito legivel, e o cultura
visual uma cultura de conceitos. Tal fato teve, é claro, suas causas sociais e econdmicas, que
mudaram a face geral da vida. Mas prestamos muito pouca atencdo ao fato de que paralela-
menfe, o face dos individuos, suas testas, olhos, bocas, tiveraom, por necessidade e concreto-
mente, que sofrer uma mudanga.” E com a invengdo do cinema essa visualidade retoma seu
lugar através do desenvolvimento do close, em que novamente o espirito do homem pode
aflorar através do rosto que agora se expressa mais sutilmente para transmitir emogdes, dese-

jos ou estados psicoldgicos, sem fozer uso da palavra.
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F necessdrio destacar gque no processo de pesquisa das interfaces existentes entre o cinema e @
pintura, o papel da psicandlise dentro desse universo é fundamental. O cinema e a psicandlise
nasceram juntos no final do século XIX e fomaram corpo no comeco do século XX influenciando
e fransformando o vida, a percepgio e o representagto do ser humano. Este trabalho se dete-
r4, principalmente, no periodo do cinema conhecido como Narrativa Cléssica, porque o con-
sidero de suma importéncia para o entendimento da construgo dos cddigos da linguagem
cinematografica e suas derivagdes até chegar ao cinema de hoje .

Esta dissertacdo investiga como o olhar no cinema & construide e o que se oculto no cédigo da
linguagem cinematogrdfica; ou seja se incorpora uma ideclogia. Analisando, refletindo critica-
mente e dedutivamente, a partir dessa proposicdo, criam-se as condicbes para que se possam

realizar comparagdes e fazer os paralelos existentes entre a linguagem do cinema e a da pintura.

t Bacdzs, Béla. O Homem visivel. in A Experiéncia do cinema-antologia. lsmail Xavier, organizador, ed. Graal, RJ, 1983, p.77
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Tanto o cinema como a pintura passam a ser linguagens ¢ partir do momento em que é
manipulado o meio falonte, airavés da criagdo de seus préprios cddigos, que se franstormam
em linguagem. Na pintura isto fica bem claro com « invencdo da perspectiva durante o
Renascimento, & nos primérdios do cinema com a inveng@o da montagem paralela (Narrativa
cléssica). Com a criago dessas linguagens surge concomitantemente um grupoe que as arbitra
através de uma reflex@o crifica. Uma dessas reflexdes argumenta que a imagem representativa
é urmna imagem abstrata. Colocando a perspectiva como uma imagem representativa, segundo
Goodman, ela nfio representa a visdo, mas ela € uma representacdo da visgo.

A perspectiva desenvolve o papel de circunscrever a posi¢do do sujeito; o espago da perspectiva
é sempre ceniralizado, cujo nicleo coincide com o olho de quem o produz. Mas nosso olhar é
dinamico e estérico, e a perspectiva é unificada, imével e linear, o que nos leva a crer que a
perspectiva é uma construgdo histérica, e que nos tornamos capazes de 1é-la porque fomos
treinados para isso. Vendo, por este lado, ela é uma linguagem. Assim o mesmo acontece com
o cinema, porém este |G atravessado por uma outra maneira de circunscrever o sujeito e com
um olhar diferente co da perspectiva: um othar fragmentado {detathado mais adiante). Portanto
veremos aqui que tanto a perspectiva quanto o cinema sdo linguagens.
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A Cédmera Escure - A Perspectiva

“Ainda no Renascimento, o alemao Albrecht Direr consiruiu diversos aparelhos destinados a
obter de forma prética imagens em perspectiva. Em geral, tais aparethos eram dotados de um
estilete, na proximidade do qual deveria ser colocado o olho do artista {apenas um olho; o
outro deveria ser tapado): a ponta do estilete era tomada como ponto de referéncia, ¢ partirdo
qual o artista “copiava”, numa tela transparente colocada & sua frente, os objetos colocados no
lade posterior. Acreditavam Direr e seus contemporineos que a construgdo em perspectiva
central mostrava o mundo tal como ele era visto o partir desse ponto dnico e fixo. Mais tarde,
descobriu-se que era mais simples obter essa mesma perspectiva utilizando-se a camera obscura
e substituindo o ponto de mira de Direr pelas objetivas de Barbaro, cujo mecanismo de refrocao
fazia os raios luminosos convergirem para um ponto Gnico, dispondo a imagem em perspectiva.”?
A primeira pergunta com a qual me deparo seria: o que é a perspectiva® E para responder cito
Gombrich, onde ele diz que {...)°A arte da perspectiva viso estabelecer uma equacgdo justa: a
imogem deve ter tanto o aspecto do objeto como o seu préprio™.

A perspectiva é uma transformogéo geométrica, que consiste em projefar o espago tridimensional
sobre um espaco bidimensional segundo certos regras, e de modo a fransmitir, na projegdo,
uma boa informag@o sobre o espago projetado; de maneira ideal, uma projegéo perspéctiva
deve permitir que se reconsfituam mentalmente os volumes projetados e sua disposicdo no
espaco. As regras dessa transformacéo sdo muito varidveis e existe, geometricamente falando,
uma gronde quantidade de sistemas perceptivos.

“Com o surgimento da perspectiva, ©¢ homem ocidental pode enfim realizar as suas necessidades
figurativas. Esse sisterna nascido no Renascimento procurava obter uma sugestéo ilusionista de
profundidade com base nas leis objetivas do espaco formuladas pela geometria euclidiana. No
caso o suporte matemdtico parecia dar garantias de racionalidade as suas projecdes gréficas.™



Mimese

Na cultura Ocidental existe uma paixdo extremada pela imitagdo, que pede o cada instante
para ser safisfeita. E a mimese seria um dos caminhos para ¢ safisfagdo dessa ansiedade
humana, mas o que seria entdo essa mimese? Seria uma analogia ideal de semelhanga, e essa
analogia é que vai construir as imagens diegéticas.

Nés sabemos que o homem sempre lutou com os materiais buscando representar seus feitos,
primeiro nas cavernas com o carvdo, as terras, a pedra; depois os pigmentos das flores. A arte
e sua representacdo foram evoluindo através da cerdmica, das pedras, da madeira, até mesmo
do alimento, sempre aperfeicoando novas técnicas (magias) para representar, contar, registrar
ou eternizar o espirito humano.

F nessa evolugGo chegamos & perspectiva. Porém antes da invencéo da perspectiva artificialis,
a mais conhecida e usada, houve outros sistemas de representacgo bem conhecidos:

“Havia a perspectiva angular, utilizada na Idade Média, que se caracterizava pela inexisténcia
de um ponto de fugo Gnico: cada objeto do espago tinha a sua prépria projegdo perspectiva.
[Tinha] a perspectiva inversa, [era] caracterizada pela reducdo das medidas no primeiro plano,
enquanto os objetos do fundo tendiam a se ampliar. [Também)] existia o axonométrica, cujo
angulo de visdo era sempre obliquo e elevado em relagdo aos objetos representados e pressu-
punhe um observador no infinito, donde se explica as linhas serem paralelas e ndo convergen-
tes. {...) Finalmente a perspectiva curvilinea, também conhecida desde o ldade Média, que
projetava o espaco tridimensional na curva e ndo no plano.”

Mas o que realmente ficou como definitivo e foi aceito pelos artistas do Renascimento foi a
perspectiva central e unilocular pois era a Unica capaz de satistazer a necessidade da represen-
tagdo natural do mundo.

Para Bazin {...)"a histéria da Arte é de um conflito entre a necessidade de iluséio, sobrevivéncia da
mentalidade mdgica, e o necessidade de expressdo {concreta e essencial do mundo). Essas duas
necessidades estavam harmoniosamente acopladas na arte pré-renascentista, mas a invencdo da
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perspectiva, pecado original da pintura ocidentol, separou-gs atraindo a arte para o lado da ilusdo.”
“Para o homem do Renascimento, a perspectiva arfificialis significou o descobrimento de um
sistema de representacdo ‘objetive’, ‘cientifico’ e portanto absolutamente fiel ao espaco real
visto pelo homem.” Desde que o homem existe sempre conviveu com o desejo da duplicacgo
do mundo real, @ com o descoberta da perspectiva essa necessidade foi suprida, abrindo
espaco para o surgimento de novas técnicas que nos cinco séculos posteriores serdo introduzidas
no processo representativo até chegarmos & atualidade com sua nova concepcao de represen-
tagGo do mundo. Para bem visualizarmos o que foi essa transformacdo temos que entender as
etapas do processo e o que cada descoberta vai influenciar, e compreender a maneira como o
homem vé e representa a si mesmo e o mundo construido por ele através desse olhar.

“Na verdade, por detras de sua pretenstio mecénica de ‘imitar a notureza’, o perspectiva
renascentista esconde a sua verdadeira motivacdo ideolégica: ela visa instituir a visdo plena de
um espaco homogéneo & infinito elaborade por um olho/sujeito, fal como na filosefia idealista @
plenitude e a homogeneidade do Ser & dada por um sujeito transcendental.{...} A perspectiva
inventada no Renascimento ocupa nas artes visuais © mesmo lugar que o idealismo vai ocupar
trés séculos mais tarde: substitui o geocentrismo cristo decadente por um novo recentramento,
através da instalagdo do sujeito transcendental, entendido como uma consciéncia que dd origem
go sentido. A visGo unilocular tem por fung@o circunscrever a posi¢do do sujeito; o espago que
ela constréi é sempre o espago centralizado, cujo nicleo coincide com o olho que o produz.™

Sistema Linear vis-&-vis Sistema Esférico

Nosso olhar é dindmico e esférico, e a perspectiva é unificada, imével e linear, o que leva a crer
que a perspectiva € uma construgdo histérica. Segundo Panofsky ela é uma forma simbélica, e
ai Eduardo Neiva pergunta: “Por que, entdo, somos capazes de entender uma pintura em
perspectiva ou mesmo uma fotografia? Certamente porgue fomos treinados para isso.[Citando



Goodman, Neiva esclare] ‘As pinturas em perspectiva, assim como quaisquer outras, 1ém que
ser lidas; e a habilidade de leitura deve ser adquirida.” ™

Como bem esclarece Arlindo Machado,’® nossa visGo estereoscdpica € dada por sendos cam-
pos visuais dos nossos olhos em movimento. E o combinacdo das duas imagens, diferentes
entre si, que nos permite perceber o volume e a profundidade, e ndo as proporgdes das figuras
na pirdmide de Alberti.

A perspectiva, tem a infen¢do de representar o objeto com o intuifo deste ser assimilado pelo
espectador de forma que se acredite ser real; o ideal é enganar o olhar, mas também iludir a
inteligéncia do espectador, lancando a visdo contra o entendimento.

A perspectiva frabatha com projeges retiliness, encontrando dificuldades de representar for-
mas curvas, criando problemas no representacdo de esferas, o que leva o pintor a trabalhar
com a técnica da iluminagdo. Na verdade o que vemos ndo é o real mas aquilo que foi
codificado, langando essas questdes sobre a representa¢do perspéctica: seria ela uma repre-
sentacdo abstrata? E o nosso olhor, esta carregado de infeng&o?

Espectador Ideal

Para se ter esse contrato, entre a intengdo no olhar e o que é representado, é necessério ter um
espectador ideal. Como se forma esse espectador? Ele esté atrelado ao sujeito? “A perspectiva
deixa de ser apenas um fator unitdrio de representacao; ela funciona retforicamente como fator
de reconhecimento e de sentimento de realidade, decorrente da presenca de um espectador
ideal.”!! Aqui entra o interprete que Francastel coloca como transformador, pois este pode
reinterpretar a perspectiva, deixando de ser apenas um fator de reconhecimento e de sentimen-
to de realidade. O aparecimento deste sujeito esta ligndo a uma profunda transformagdo
espiritual que ocorreu na Europa no século XV, perfodo em que o homem comega o se libertar
da visdo teocentrista da Idade Média, para comegar a se ver como o sujeito onisciente, com
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seu ponto de vista, seu olhar que visq, fixa e coloca © mundo de acordo com esse othar. Desse
modo a perspectiva é uma expressio do egocentrismo da éptica e do pensamento, uma abs-
tragéio que envolve toda a representagdo nesse novo mundo.

Imagindgrio

“Q discurso pictérico ndo é apenas um discurso que usa cédigos figurativos. E aquele que
alguém v&. O que se v& numa pintura nunca é uma visdo pura. E a visdo de alguém sobre o
tema. Alguém que esié oculto do quarto lado do quadre”.’?

Esse espectador ideal quer trabalhar com o imaginério. “Toda a racionalidede do perspectiva
unilocular repousa no pressuposto de que as retas do espago estdo condenadas a convergirem
todas para um ponto de fuga Gnico, arbitrério e gerador de toda ordem. Esse ponto privilegic-
do que organiza os dados visuais e determina a topografia do espago corresponde, no
contracampe da ilusdo especular, ao olho do sujeifo que preenche o mundo de sentido, ou
seja, o olho arbitrério do arista que sobrepde & ordem divina uma ordem humana. E com essa
perspectiva que nasce a nogdo de sujeito na pintura: todo quadro, a partir de entdo, toma-se
uma viséio do mundo a partir de um ponto imagindrio, que coincide com o otho Unico e imével
(o ‘centro visual’) que esta no vértice da pirGmide de Alberti”.’® O olho/sujeito, o espectador
ideal, assume o noveo papel de ordenador do mundo; deslocando o medievai ordem superior
imperante até entdo. Sai & superficie o imaginério.

Realismo Simboélico
Q© conhecimento de uma imagem é decifracgo. Para Aumont o perspectiva é fambém uma

opgdo ideoldgica e simbélica; com isso faz com que a visdo humana seja ¢ ponto de partida
para a representacdo. Existem divergéncias sobre o que é real e o que é analégico, pois um



tem relacGo com o olhar e a percepcao, enquanto o outro com o intelecto. Nos fermos de Gombrich,
difamos que a analogia esté vinculado ao aspecio espetho e o realismo ao aspecto mapa.
Panofsky definiu o perspectiva como a “forma simbélica”*. Para ele cada periodo histérico
teve sua perspectiva, isto é, uma forma simbélica de apreensac do espaco, adequada a uma
concepgdo do visivel & do mundo. Devemos insistir em que essas diferentes perspectivas
nada tem de arbitrdrio, explicam-se ao conirério com referéncia aos contextos social, ideo-
l6gico e filosdfico que thes deram origem.

Por outro lado Francastel ndo v& ¢ obra de arte como prefexto para investigar conflites, mas a
coloca como um objefo de civilizago. Para ele a obra de arte € um sistema de significacdes,
significa a civilizagdo onde foi produzida, portanto é uma reflexdo, e ndo um mero objeto mimético.
Baseado nessas citagdes podemos afirmar que o cinema e a pintura sGo linguagens porque
eles se completam no receptor que adquire os meios para decifrar os cédigos camuflados na
obra através da ilusdo. Vimos neste capitulo que para a Pintura, esses cédigos se colocam mais
evidenciados a partir da invencdo da perspectiva; para o cinema, se ddo desde o surgimento
da montagem paralela, que analisaremos mais detathadamente no capitulo sobre o cinema.

A Ponfe de_ Brc_:ok! 1) Da id Hock: ey.
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ara se enfender o que é o cinema precisamos remontar a sua origem. Este capitulo

enfocard o cinema americano, € para tanto, serd tracado um panorama de como foi o
surgimento deste nos EUA, seu meio, seu piblico, sua temética, e seus criadores.
Embora jé se fizesse cinema tanto nos EUA como na Europa (principalmente na Franga e Inglo-
terra), é nos EUA que ocorre o nascimento da chamada indéstria cultural ou o cinema de
atraglio, ou mostracdo. lsso se dé devido a aspectos especificos desse pais em formacéio.
Diferentemente do cinema europeu, que nasce dentro de um sistema de arte i@ estabelecido
com seu pGblico formado, o cinema nos EUA vai se preocupar especiaimente em criar uma
linguagem de entretenimento para suprir as caréncias de um pais que comegava a crescere a
buscar sua prépria identidade cultural. Isso se evidencia no diferenco de enfoque entre os dois
cinemas: enquanto na Europa hé uma preocupacdo em narrar {tell), nos EUA, o cinema su-
cumbe o um desejo quose infantil de mostrar (show).
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O pais, na época do surgimento do cinema, recebia uma massa de imigrantes provindos de
vérias partes da Europa, um contingente de pessoas pobres, carentes e confiantes em que o
Novo Mundo lhes proporcionaria as tGo almejadas terras e riquezas.

Havia nos EUA uma pequena classe elitista que cultivava, cinda que precariamente, a cultura,
se baseando no que era feito na Europa. Concomitantemente, existia uma massa trabalhadora
construindo suas condicdes de sobrevivéncia nas novas terras, para a qual havia pouco a ser
oferecido em fermos de lazer. Nesse contexto, surge o cinema e se desenvolve sua principal
caracteristica: exibicionismo técnico (mostragdo). Os imigrantes eram a base da formagéo do
pUblico que compds os primeiros espectadores para aguele nove meio de entretenimento. As
exibigdes aconteciam em locais escuros e sujos, onde a prostituido fazia parte do programa.
Em tal ambiente, uma das atragbes que mais sucesso fazia, eram o nickelodeons, méguinas
nas quais se podia assistir um pequeno esquete de um streap-fease, uma rapida piada ou uma
comédia de perseguicdo, cuja intengdo principal era exibir o movimento, algo verdadeiramen-
te novo para aqueles tempos, De fato, as méquinas trabalhavam mais para demonstrar a sug
tecnologia — capturar e reproduzir © movimento — do que contar uma histéria. E isto era verda-
deiramente espantoso e revoluciondrio para a época.

Ainda néo havia a construgdo de um fio condutor de uma histéria e nem a concepgéo de como
conduzi-la. A fungdo do cinema como o entendemos hoje ainda ngo tinha sido pressentida; o
que existia era um assombro com as possibilidodes da nova tecnologia.

Para se entender o que foi o primeiro cinema é necessério se reportar ao gue Tom Gunning
chamou de “cinema de atragdes”, um cinema baseado na sua habilidade de “mostrar” alguma
coisa. Tom Gunning explica esse exibicionismo: “Hé& um aspecto do primeiro cinema (...} que
representa a relacdo diferente que o cinema de atracdes consiréi com seu espectador: as
frequentes olhados que os atores ddo em direcéio da cémera. Esta acdo, que mais tarde é

considerada como um entrave & ilusGo realista do cinema, aqui é executada enfaticamente,
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estabelecendo contato com a audiéncio. Dos comediantes que interpelam a cdmera &
gestualidade afetada e reverente dos prestigitadores nos filmes de mdgica, este é um cinema
gue mostra a prépria visibilidade, disposto a romper o mundo ficcional auto-suficiente e tentar
chamar a atencdo do espectador. Assim como os Vaudevilles, burlescos, teatros estilizados sem
contato com a realidade.”'®

Para Gunning, “O espectador, Voyeur do teatro tradicional era estipido e estético. Enquanto que o
espectador do teatro de variedades sentia-se diretamente atingido pelo espetdculo e jurtava-se a
ele.”"® No cinema de mostragéio, essa caracteristica é incorporada.

E necessario que se compreenda a importéncia do cendrio em que o cinema nasceu e COMo esses
elementos foram fundamentais para a criag@o dessa nova linguagem. O termo afragdes esté ligado
ao tipo de experiéncia visual que se tem nas feiras e parques de diversdes. Afragdes sGo perfermances
cujo objetivo é espantar, maravithar o espectador, e cuja aparigdo id &, em si, um acontecimento.
Aqui é importante deixar claro que o teatro, a partir do séc. XIX tornou-se naturalista, com uma
atuagdo mais contida e verossimilhante. Mas o teatro popular mantinha a relagdo com o pibli-
co de cumplicidade e seducdo, mantendo o burlesco, © melodrama o lanterna mdgica, as
histérias em quadrinhos (cartoons, strips) e o cinema.

O que erom os vaudevilles? “Os vaudevilles surgiram o parfir desse teatro de variedades — com
conotagdes exclusivamente eréticas — que em geral, funcionavam anexos aos chamados “sa-
|6es de curiosidades” {que exibiam coisas como mulheres barbadas, andes e outras aberra-
¢des). Mas nas Gltimas décadas do séc. XIX os vaudevilles j& estavam deixando de ser um
espaco pervertido.”’

Como esses vaudevilles trabathavam com vérios tipos de encenagéo, como malabarismo, bi-
chos amestrados, andes butdes, poesig, efc., o cinema vai herdar essas caracteristicas de apre-
serttar atragbes autdnomas, facilmente aceitas por um piblico j& acostumado com esse tipo de
espetdculo. Seguindo essa herango, ndo houve, em principio, uma preocupagdo com ¢ narra-
tiva; os filmes, gerclmente feitos em uma tomada s6, com pouca integragdo, giravam em
torno de pequenas gags, nimeros de mdgica e ilusionismo, piadas carfoons. No primei-
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ro cinema, os cendrios eram simples, ndo apresentavam o desejo de verossimilhancga.
Segundo Charles Musser “o cinema era sincrético, porgue misturava elementos do estilo
apresentativo com elementos de um estilo mais realista”'®. Os temas apresentados nesse cine-
ma eram geralmente os correntes da época, problemas politicos, piadas, ou mesmo histérias j&
conhecidas, como a Paixdo de Cristo, ou cangdes populares, contos de fadas, etc. Havia,
geralmente, um narrador que conhecia de antemdo o que significavam as imagens, e servia
como o fio condutor. A importéncia deles estava em que eles davam uma dindmica prépria a
esses filmes. Havia, também, aquele que narrava as cenas de viagens, outro tema muito apre-
ciado pelos espectadores. Essas viagens, & India, & China, feitas de trem passaram a ter a
preferéncia dos espectadores, porque provocavam a sensacdo real de movimento e velocidade
no pUblico. Essas experiéncias criaram, ao longo do tempo, uma nova percepgdo visual.
Segundo Arlindo Machade, “o primeiro cinema nasceu nos guetos fora dos centros urbanos,
era marginalizado”, e ali permaneceu durante os préximos 15 anos. Com o tempo, o interesse
do poblico por essas pequenas mdquinas de registrar movimentos cresceu consideravelmente,
e o retorno financeiro advindo das exibigdes cresceu na mesma proporcéo. Reconhecendo ai o
possibilidade de auferir maiores lucros, os produtores trataram de abrir espago pora que a
familia fosse incluida, criando um ambiente mais claro e mais limpo. E ndo 6 isso, mudaram
também o temética desses pequenos filmes, tornando-os menos audaciosos, maliciosos, e
menos picantes. Surgiram, nesse contexto, as histérias de fugas, roubos, situagdes engragadas
porém ingénuas, situagdes de perigo. Criou-se, assim, uma cultura do entretenimento que,
alimentada pelo interesse do piblico e os lucros, viu acelerado seu processo de desenvoivi-
mento de #écnicas e temdticas. Os espocos para a exibicdo comegaram a se multiplicar no
mesmo fitmo em que o os lucros gerados por eles. E com isso surge um érgéo de auto-
regulamentacéo que, com a desculpa de moralizar, queriam, na verdade monopolizar as ativi-
dades de producdo, distribuicdo e exibi¢do de filmes nos Estados Unidos, abertamente interes-
sados em participar dos lucros desses empreendimentos.

Com o desenvolvimento das técnicas, a formagao de uma nova percepcdo e a criogio de um pablico
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mais exigente e constante, o cinema se viu forgado a fozer uma reformulagdo no seu formato origi-
nal, passando a produzir os longas-metragens, um mode lineor de contar, sem a ajuda do narrador.

Transigdo entre os Pioneiros e a Narrativa Cldssica

Com o esforco para atrair a classe média o cinema vai em busca da sua respeitabilidade. Isso
se reflete nos temas agora abordados, que t&m de satisfazer esse novo piblico que tem contato
com a literatura e o teatro mais naturalista da época. Como o cinema ndo estd acostumado a
essa linguagem, quando tenta fazer uma representacdo da literatura no cinema, acaba cons-
truindo imagens que o pUblico ndo entende, pois no “antigo cinema se estava mais acostuma-
do aos efeitos espetaculares ou a agdes fisicas do que as motivagdes psicolégicas dos dramas
burgueses.”'?

Essas circunsténcias fazem com que o cinema se volte sobre si e repense sua linguagem. Nesse
processo de busca, chegou-se & conclus@o de que um dos pontos bésicos que faltavam para a
compreensdio da narrativa era a simulianeidade (duas agdes acontecendo ao mesmo tempo).
Criou-se, entdo, um cédigo que a representasse: a montagem.

E D.W. Griffith foi fundamental nesse processo, pois ele comega a fazer uso da alternéncia de
tempo e espaco, fatores essenciais para a construgdio de uma narrativa e de um espago. Pois o
espaco depende do tempo e vice-versa, e ele percebeu que através do montagem poderia dar
essa nocdo de simultaneidade. Por ouiro lado, diferentemente do cinema de mostracdo, no
qual o personagem ndo era caracterizado, pois atuava mais como pantomimeiro do que ator,
na linguagem de Griffith, a cGmera se aproxima do personagem, conferindo-the uma identida-
de, transmitindo seu cardter psicolégico. Essa técnica, denominada close-up, vai ser usada ndo
apenas como elemento descritivo mas como instrumento expressivo.

O cinema, no seu inicio, pode ser dividido em dois periodos: o primeiro, de 1895 até 1907
aproximadamente e o segundo, de 1907 até 1915. A primeira fase foi marcada pela presenga
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das mdquinas, fossem as lanternas mdgicas, os quinescépios, mutoscdpios apresentados em
vaudevilles e feiras. A segunda etapa fot dominada pelos nickelodeons, que se caracterizou
pelo infcio da construgdo da linguagem cinematogréfica propriamente dita, o homogeneizagéo
dos temas, dos espagos e a tenfativa de construir uma linearidade descritiva. lsso se deu quan-
do a burguesia comecou a se mostrar interessada por esse entretenimento que, a principio, era
direcionado para um piblico composto por operdrios, imigrantes e incultos. Para absorver esse
piblico emergente, o cinema passa a refinar sua linguagem, deixando de lado os temas sexis-
tas e racistas, e inicia um periodo de construcdo de personagens, herdis ou heroinas, bandidos
e mocinhos e finais felizes. Acaba, de vez, com o personagem anénimo, dando lugar a um
personagem com quem era possivel se identificar.

Tem infcio um esbogo de normatizagdo do cinema, por exemplo, de que é proibido olhar para
o cdmera; o oposto do que ocorria na primeira etapa, na qual othar era fundamental para se
criar uma cumplicidade com o piblico.

Este periodo é de suma importancia para que se enfenda o que vai acontecer mais tarde com
o cinema e sua homogeneizagdo. “A criacdo de um piblico de massa é um processo especifi-
camente nonte-americano.”?°

Existem algumas divergéncias sobre a quem atribuir essas inovagdes. Segundo Jocobs,”(...)
Miligs impulsionou o cinema na diregdo do teatro e Edwin Porter impulsionou o cinema na
direcéo cinemdtica. Para Jacobs foi Porter quem descobriu que a arte do cinema depende da
confinuidade entre os planos e ndo cada plano isoladamente. Porter diferenciou o cinema do
teatro e ainda lhe acrescentou a montagem. Todo o desenvolvimento do cinema vem do prin-
cipio de montagem que € a base da arfe cinematogréfica”? . Jacobs cinda afirma que Porter
aprendeu a contar uma histéria.

Existe uma disputa de quem foi o primeiro a fazer a montagem, se foram os ingleses Smith ou
o americano Porter, mas segundo Mifry “(...)Porter vai entender que o arte do cinema depende
da montagem e da continvidade, pois esta torna-se geradora do drama, da emogdo e da
dramaticidade”?? . E essa idéia vai ser usada até que Griffith desenvolva os principios da mon-
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Narrativa Cldssica e seus Pro

Para falar da Narrativa Cléssica € necessério retroceder e ver algu-
mas caracteristicas importantes do cinema dos primérdios. Uma de-
las & a ndo existéncia da caracterizago de uma personagem, & um

dos pontos observados pelos diretores de cinema “foi que ao come- T ——
garem a aproximar suas c&meras das personagens, a decupar fragmentos no espago proscénio
teatral, eles perceberam que, se quisessem preservar a ilusGo de um espaco teatral, deveriam
observar certas regras para que o espectador ndio se perdesse, nem ficasse privado desse
sentido de orientacdo que ele experimenta diante de uma cena teatral. Foi assim que nasceram
as nogdes de raccord de diregdo, de olhar e de posiggo."%

E necessario entender como se articulam o espago e o tempo na narrativa cldssica e de que
forma se consirdl uma personagem dentro deste espaco, para que assim possamos nos sifuar
diante do espago e mensurar ¢ tempo dentro do filme.

Os principais ponfos da Narrativa Cldssica sdo: raccord & o espago off.

O raccord pode ser de tempo e de espago. O significado desse tépico e sua aplicacdo dentro
da narrativa classica serd melthor explicado adiante. “Um filme € uma sucessdo de pedacos de
ternpo e de pedagos de espago.”**

Diferentemente dos pioneiros do cinema, na narrativa cléssica & fundamental a caracterizagdo
da personagem porque ela é ponto chave da construgdo ficcional, a qual faz parte da agdo
ficcional. O primeiro plano é bésico para essa caracterizacéo, pois com a aproximagéo da
cAmera surge o personagem psicoldgico, o olhar subjetivo.

Para a criagGo desse espago ficcional, foi desenvolvido um procedimento que consiste em
decompor de modo mais ou menos preciso, uma acdo em planos ou seqiéncias. O nome
dessa técnica ficou conhecido, desde entdo, como decupagem.

A narrativa cldssica vai trabalhar com a continuidade na decomposi¢do e a alternancia
na consecucdo. A primeira cria a significagdo do espaco e a segunda, a significagdo do



tempo, fatores bédsicos para o construggo do
espago ficcional onde a personagem atua.

A continvidade na decomposicdo é uma ou-
tra caracteristica da narrativa cldssica, ela dé a
significagdo de espago, através da fragmenta-
cho deste em closes, mostrando néo o todo,
mas as pegas de um quebra cabeca a ser mon-
tado. O cinema usa esse procedimento com o
objetivo de narrar. Quando a cémera vai se
aproximando cria-se uma multiplicidade de
pontos de vista, surgindo a necessidade de de-
composicdo. Por que? Porque para a constry-
cbo da continuidade é preciso que haja uma
mega decomposig¢do.

A alternéncia na consecugdo vai quebrar o pla-
no de segiiéncia infinita, o qual tem uma ade-
réncio com o tempo, © franscorrer, o sensagdo
do presente, o absoluto da concepcdo. Quan-
do o cinema comegs a contar uma histéria, cria-
se a necessidade de se manipular o tempo para
que a concepedo do “era uma vez” venha a exis-
tir. E isso se cumpre quando se faz um corte no
plano seqléncia infinita, para que o “enquanto
isso” seja introduzido e se estabeleca uma si-
multaneidade, algo que a consecugio absoluta
{pré-cléssica) ndo admitia. Desse modo esse pro-
cedimento da a significagdo do tempo.
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fique alienado do processo de construggo da narrativa fi
é revelado, e como o espago é fechado e a continuidade:
fechamento do espago na narrativa cléssica usa-se o race
dependendo da situacdo, pode ser de diregdo, de olhar
decupagem no tempo criam o raccord de espaco e o
Roccord de espaco - de modo geral, esse tipo de
focal ou de plano no mesmo eixo; raccord de e
cial entre dois planos.
No raccord de olhar hé ruptura na proximidade espacial e
n&o perca a nogdo de espago do cendrio.

No raccord de diregdo, algo sai do quadro pela esquerda para en
deverd, obrigatoriamente, entrar pela direita do cendrio.

No raccord de posigio, duas personagens se e
aproximado; as respectivas posicdes para o primeir
seguintes, sob o risco de criar-se confuséo visual. _
Raccord de tempo - existe o raccord de passagem do plano de uma pessoa que a
de uma personagem que escuta em off. Ou também o de abertura de uma po
simultaneamente por duas cadmeras, o que nos dard dois planos gue mostram gk
dade da aca@o sob dois angulos diferentes. | '
Existe o raccord de elipse, no qual ocorre um hiato entre as contir
dois planos representam. Por exemplo: plano um, magl

termina de fechar a porta atrds de si.

Recorte do filme A Suspeita, Alfred Hitchock



Existe um segundo tipo de elipse indefinida, na qual o tempo é mensurado por um relégio ou
um colenddrio, ou ainda pela imaginogao do especiador, por exemplo, o tempo que uma
personagem levaria para subir as escadas de um prédio de dez andares.

Existe também o raccord de recuo no tempo, que aparece sempre em forma de flashback. Se
uma elipse pode suprimir alguns anos, também o recuo no tempo pode remontar a alguns anos
ao invés de alguns segundos.

“A medida em que as técnicas de decupagem evoluiram, essas regras foram se firmando, ao
mesmo tempo em que foram sendo aperfeigoadas, contribuinde assim para tomar cada vez
mais imperceptivel as mudangas de plano com continuidade ou proximidade espacial.” 2

A finalidade desses procedimentos, — decomposigdo espacial e decomposicdo do tempo — &
fechar o espaco, fazendo com que hajo uma aderéncic ao franscorrer. Dentro dessa experién-
cia estd o que designamos como tempo e sua significagdo dentro da narrativa.

Quando a simultaneidade é instaurada, rompe-se a fenomenologia da experiéncia do tempo
presente e ocorre a adesdo & forma da consecugdo. O tempo existe de forma absoluta? O
fempo ndo existe sem © espago, pois o tempo é medido, entdo o tempo é também a experién-
cia do espago. Transcorrer é essenciaimente indeterminado e absoluto. A emoctio relativa a
essa indeterminagdo é o ongustia.

Na narrativa cléssica o espectador é levado a ter esse sentimento de angistia e indeterminacéao,
pois é explorada uma maneira de exponenciar esse plano de seqiéncia infinita que gera uma
indeterminag@o. Tudo isso é construido para gerar uma emocéo no espectador por meio de
projecbes e identificacdes com as proprias emocdes.

O espago off & tudo aquilo que esté fora do compo da tela. Por exemplo: um especiador v&, na tela,
um par de othos que olha para fora do campo da tela — espaco off — e néio sabe para onde esse
olhar esta dirigido; em seguida, aparece na tela, um outro olhar. Esse procedimento estilistico é
produzido para potencializar a indeterminac@o e a angistia ¢ fim de alcancar as projecdes e iden-
tificagbes do espectador. Com esse procedimento ocorre a sutura, assunio que serd tratado por
Oudart, que define sutura como sendo uma forma de articulagdo cinematogrdfica, considerando o
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cinema como um discurso. “ Na relaggo entre o enunciado cinematogrdfico e o espectador, a
sutura é o término de um enunciado. A sutura aparece num enunciado cinematogréfico, arficulado
no campo-conira-campo, no mesmo plano ou lugar filmico tracado pela mesma tomada, ao
surgimento da falta sob a forma do ausente, sucede sua abolicao por qualguer personagem ou
coisa situada em seu campo. O efeito da sutura é entdo a abolicdo do ausente e sua ressurreicgo
em qualquer objeto ou qualquer personagem, com um duplo efeito: refroafivo e antecipativo.
Filmar é sempre tracar um campo gque evoca um outro, campo do cusente, de onde surge o
indice, o préprio ausente, que designa seus objetos como o significante de sua insignificancia, de
sua quséncia ou falta, antes de fazé-los renascer como significante. Para haver essa articulagdo,
é preciso considerar gue o campo ausente é 180 importante quanto o campo presente.” 2

O espago do campo constitui fudo o que o olho percebe na tela. O espago-fora-de-campo
percebe 0s quatro cantos da tela, as projecdes imagindrias, o espago atrds do cdmeraq, e,
por fim, fudo o que se encontra atrds do cendrio, do horizon-
te. Existem algumas maneirgs de se caracterizar esse espa-
¢o-fora-de-campo:

A primeira acontece pelas entradas e saidas de quadro, deixan-
do, por momentos, a tela vazia, antes ou depois de cada planc,
pois toda vez que uma personagem entra ou sai de campo par-
tes do espaco ganham corpo na imaginacio do espectador,
pressupondo a existéncia do segmento de espaco do qual ele
surgiu, ou para o gual seguiu.

A segunda maneira de realizar o espaco-tora-de-campo é pelo

olhar em off. Com um close sobre um olhar que se dirige a outro, fora-da-tela, ou o olharem
direcdo & camera, que serve para definir o espago atrds do qual se acha o ponio de atracdo
do olhar. Mas esse olhar ndo é para a objetiva, pois o olhar visa o espaco atrds da cmera,
além da cémera.

E por fim, quando a personagem tem parte do corpo fora do quadro, cria-se um espago men-



tal; o espaco-fora-de-tela torna-se mais presente do que se a personagem entrasse em cena de
corpo inteiro. “No cinema, o capacidade de esquecer é extraordindria e isso explica por que a
estrutura do espago s6 é possivel numa escala de seqiéncia.”? O espaco off tornou-se uma
maneira de sugerir coisas consideradas muito féceis de serem simplesmente mostradas.

O som em off também sempre infroduz o espaco em off. Pode-se dizer que ele introduz fedo o
espago ambiente, sem distingGo de segmento e hd atroentes possibilidades de passagens do
néo direcional oo direcional. Assim, seja pelo som, duragdo do quadro vazio ou pelo olhar é
possivel ndo apenas introduzir segmentos de espago, mas também determinar-ihes a duracao.

Narrativa clé FERe file uma Ladra

WO % :

Para elucidar o que seja narrativa cldssica e ilustrar os conceitos definidos acima, foram esco-
Ihidas as trés cenas iniciais de Marnie Confissdes de uma Ladra, de Hitchcock.

Um close sobre uma bolsa amarela abre o filme. Esta bolsa estd sendo levada por uma mulher
que se aofasta de costas para a cémara; o plano vai-se abrindo e pode-se identificar o lugar,
uma estagdo. A mulher carrega uma mala e estd & espera do trem. Corta. 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 executivo foi roubado por uma linda e sedutora muther. Em cena temos
os dois policiais mais a secretdria, e se desenvolve um didlogo, do qual fica entendido que o
cotre foi aberfo e todo o dinheiro, levado; mas fambém se entende que o dono (o homem) foi
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seduzido, enganado e roubado. No meio do didlogo ¢ introduzida uma quinta personagem,
que entra por uma porta situada entre os policiais e a secretaria. Seu nome é Marc (Sean
Connery), um cliente que fambém conhece a ladra e a define como “aquela de lindas pemnas”.
Agora ele também é inteirado do acontecido e o chefe atravessa a sala para falar pessoalmente
com seu diente sobre o incidente. Corta. Num corredor de hotel vemos o misteriosa mulher da
estagho entrar em um aparfamento, carregando a mesma bolsa amarela e a mala. Corta. Um
close em uma mala que estd sendo arrumada; luvas, meias, documentos, o dinheiro da bolsa
amarela, e uma mao habilidosa que organiza fudo. Apenas um pedaco de brago executando essa
tarefa é visto; ainda n&o temos a personagem. Corta. Cena de um cabelo sendo lavado, ¢ tinta
escorrendo e indo embora pelo ralo; finalmente se v& a ladra, Mamie (Tippi Hedren), em um close
que deixa inteiramente & mostra seu rosto,
A construcio da personagem e a maneira como Hitchcock a estrutura em nosso imaginaco
dd-se da seguinte forma: primeiro, ele introduz a acdo ficcional e, somente quando estamos
envolvidos, a personagem da agGo é finalmente apresentada; uma trama do préprio diretor
para seduzir, ou methor, nos manter atentos. Ele usa dos seguintes recursos:
Trama: agfo ficcional
Imoginagio: campo e espago-fora-de-campo
Narraggo: decupagem de espaco e decupagem de tempo
Esses recursos s&o introduzidos na seguinte ordem: na cena um, é apresentada, em um close,
uma bolsa sendo carregada por uma mulher que ndo identificamoes, a cmera se abre ¢ iden-
tificamos o espaco de uma estac@io de frem; corta; “enquanto isso” (decupagem de tempo},
vemos a cena em que se encontram os dois policiais mais o chefe com a secretéria; nessa cena
nos ¢ apresentada a agdo ficcional. Como? Através de didlogos que s@o decupados em olha-
res, posicoes, direcdes e enfradas. Nessa segunda cena encontramos dois tipos de recursos
estilisticos da narrativa cléssica:
1. Decupagem do tempo: enquanto uma foge outros percebem o roubo; fica instaurado o
“enquanto isso”.
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2. Decupagem do espago: dentro do “enquanto isso”, é apresentada a agdo ficcional através
da decupagem do espacgo que se dd pelos raccords de olhar, direcéio e posicdo. Também é
apresentada uma entrada em cena, Marc {Sean Connery), que faré parte da ac¢do ficcional
mais adiante.

Qutro aspecto gerado por esses recursos utilizados pelo diretor é a indeterminagéio, causada pelo
espaco em off, o fora-de-campo, para gerar uma emocée no espectador através de projecdes e
identificacdes. Nas cenas que se seguem, esses recursos sdo utilizados no corredor do Hotel, em
frente & porta do apartamento e, por fim, dentro do quarto. Aqui temos uma elipse de tempo que
nos dé a sensagdo de tempo transcorrido. J& no plano em que m&os de mulher organizam uma
mala fazendo as trocas, mostrando as identidades, tirando o dinheiro da bolsa amarela, revelando
o seu conteldo (m&os que denotam elegdncia, organizacdo e outros aspectos da personalidade
de sua dona), Hitchcock vai estimular o nossa imaginagdo, utilizando o técnica de espaco-fora-
de-campo, para apresentar partes da personagem, mas ainda sem opresentd-la por inteiro,
deixando nossa imaginagdo correr solta na sua construgdo. A personagem é finalmente apresentada
em close no final da cena do banheiro, e fica fechada nesse momento a armaditha que foi criada
para prender o espectador na frama. Afravés dessas poucas cenas jG nos foram dados indicios
suficientes para que percebamos o tempo, © espaco, o trama, a personagem carregada de
elementos para as identificacées, nos mantendo atentos até a catarse final.

Recorte do filme Mamie - Conﬁssées de uma Ladm,‘. Altred Hitchcock
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Ar, Roy Lichtenstein

em a preocupacio de entender os ismos da modernidade, atrelados & pintura ou &

escultura, os Estados Unidos podiam se movimentar mais livremente no campo da re-
presentacdo. Embora o expressionismo abstrato seja considerado como a primeira manifesta-
cfo artistica inteiramente americana, com caracteristicas préprias dessa sociedade, ndo hé,
aqui, a intengdo de abordé-lo, pois ele ndo tem representatividade para o presente trabalho.
Por esta razdéo, me refiro & Pop arte como sendo a primeira arte genuinamente americana.
“A cultura Pop e o modo de vida dos anos 60 estGo intimamente ligados uma ao outro, o Pop
é uma manifestacdo cultural essencialmente ocidental, nascido no contexto de uma sociedade
industrial capitalista e fecnolégica, e os Estados Unidos estdo no centro deste programa”.
O perfodo do pds-guerra, nos Estados Unidos, traz consigo uma revitalizag@o do contexto
popular. Nova York vai ser o centro desse novo contexio. Para se entender esse processo, é
necessdrio refroceder e ver as origens desse movimento.
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Em 1890, nos Estados Unidos, a riqueza estava concentrada nas mdos de poucas familias, o
equivalente a 1/8, e a arte mantinha ainda o sua relagfio com a arte européia, tentava repro-
duzir o que era feito na Furopa, influenciada pelos impressionistas franceses, arte tipicamente
parisiense, ou mantendo a tradicGo dos retratos, poisagens, temas mitolégicos, conquistas e
etc., seguindo mais pela linha romantica ou simbolista.

Com o crescimento da inddstria, marcada pela utilizaggo da mdo-de-obra de imigrantes euro-
peus, surge no pais uma sociedade de massas e, juntamente com isso, a urbanizagdo das
cidades, e os problemas decorrentes desta urbanizacao.

Com a entrada na era industrial vem também o progresso tecnoldgico, o desenvolvimento dos
meios de reproducio técnica e a comercializagiio da cultura popular. Esses elementos véo criar os
meio que a Pop mais tarde vai utilizar como espelho para caradterizar suas idéias sobre a sociedade
americana contempor@nea. O consumo, a massa, os objetos de uso didrio, o design, vo fazer
parte do universo da Pop; o cotidiano e sua frivializacao serfo os temas prediletos de seus arfistas.
Quiro fator decisive para a arte americana acontece §

Show, que vai mostrar as novas tendéncias na arfe. O £
tas americanos foi o frabalho de Duchamp “O Nu de

19135, liderado po “Ray

nto que acabou por

Gnicas obras de arte que a América produziu séo utend
Este tipo de atitude vai produzir um efeito, uma tomada de cor
americana em comparacdio com a Europa; este impulso fambém é uma corseqiéncia do

arnericanismo. A Fonte, Marcel Duchamp



A escola AshCan School, revol- W AY EHEQE[AME /[_!_

ta-se com a idéia da arte pela

arie, € comega G pensar a arte

gue tem uma relagdo com o coti-
diano dessa massa consumidora
americana que estd surgindo.
Com o Armory Show aparecem
duas tendéncias que iram influ-
enciar e transformar completa-
mente o cendrio artistico ame-
ricano: uma regionalista, e a
outra sobre o cotidiano indus-
trial americano. Estas duas ten-
déncias serdio as primeiras ma-
nifestagdes de arte fundamen-
talmente americana que surgi-
rdo. Ha um outro fator impor-
tante para o desenvolvimento desta arte, o foto de os Estados Unidos darem abrigo cos
artistas europeus, que fugindo da guerra, formam uma mossa de novos artistas em um
novo pais, ransterindo, aos poucos, a capital das artes de Paris para Nova York.

Por que o Dadaismo é tdo importante para a Pop arte? Assim como no Dada, os textos, slogans,
imagens publicitdrias e elementos do cotidiano e da arte popular serdo usados pelos artistas da
Pop. Esses mesmos elementos encontrados no Dada serdo usados no Pop como cologens
e assemblagens juntamente com quadros gréficos, fotografias e filmes.

Esses produtos do cotidiano da sociedade moderna e industrial véo ser usados como
obras de arte, revelando o seu desvio, deslocando o cendrio artistico, e transformando o
gstética e o conceito do que é belo.
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Colocando o ready-made como precursor da idéi
arte se torna o cotidiano e o cotidiano se transfo
Duchamp, quando trabalha com os ready-mades, qui
trar os conflitos que existem naquele gesto: o objeto
do de significados e quando é refirado de seu conte

forma em um objeto carregado de novos significad

gue séo a propria realidade, e a representaco desta
representar a realidade direfa da arte, eram, entdo,
mo radicalismo para a época, e terdo uma influéncia
em artistas como Andy Wahrol, por exemplo.”?°
Uma das caracteristicas da sociedade americang é ¢
Naguele pais onde a indistria vai impulsionar foda
dade, a maquina vai transformar a cidade e seu uso
que a habita e constitui essa sociedade, vai produzir
série e vai, a0 mesmo tempo, produzir a massa cg
desses objetos, vai criar condicdes econdmicas pan
mesma massa que produz, consuma. Nesse cendrio
homem é um homem solitdrio e rude, e a maqui
simbolo dessa sociedade, vai transformar, pouco a po
de expressdo artistico. Comegam a aparecer as diferi

a sociedade americana e a européia, caracte
com que os artistas americanos se tornem conscientes

turg e do seu meio de expressdo, e esse meio industri

massa humana somada a essa massa de objetos p

Solt toilet, Claes Oldenburg



serem consumidos fozem parte desse meio que influenciard a arte americana e seus artistas.
“Para a Pop arte, ¢ colagem e a assemblagem constituem principios de criagdo essenciais. A
utilizag@o de objetos |G existentes visa o redefinicdo semdntica da objetividade e, num certo
sentido, também da subjetividade”!

O Dadaismo para a Pop é fundamental, pois quande o Dada nivela a arte no plane do cotidi-
ano, cria um dos fatores fundamentais que encontraré na sociedade americana respaldo para
sua continuidade. Hopper e Segal véo ser os artistas precursores que revelaram na arte o
aspecto industrial que promovia uma reclidade estéril e gelada: © homem isolado no interior
dos organismos pUblicos das grandes cidades, lutando para sobreviver e sua tentativa de adap-
tar-se a esse novo mundo. Eles mostram as caracteristicas de uma arte resolutamente america-
na, apesar de embasada no pensamento de um artista francés, que, afinal, s6 poderia ser
compreendido por uma sociedade como a americana.

Por outro lado Stuart Davis vai trabalhar “com formas abstratas compostas por signos que revelam
um conglomerado tipicamente americano de objetos do dia a dia, de imagens publicitérias, criando
composicdes planas e em cores vivas, tomando como principio o caos para o surgimento destas.”¥
Para Robert Henri, o arte de uma nagdio estd no seu apogeu quando mosira o cardter de um
povo da forma mais fiel. E todos esses elementos fozem parte dessa nagdo, a misica dos
negros, o Jazz, o caos da cidade grande e barulhenta, os grandes painéis publicitérios, a
propaganda, a divulgagdo em massg, o consumo, o sonho de uma vida melhor na América.
Como visto no capitulo anterior, € nesse periodo que nasce o cinema. Até a década de 30 o
cinema, a publicidade e a fotografia vao afingir um nivel artistico Onico,(...) “e a indUstria do
cotidiano e da arte serd a caracteristica da arte americana dos anos 30", oté vir a grande
depressdo que vai detonar uma crise no sonho americano.

Qutros fatores fomentardo o desenvolvimento da arte americana: a imigragdo de intelectuais e
artistas europeus para os Estados Unidos no periodo das duas guerras, o progresso na cultura
de massa nos dois continentes, o desenvolvimento da tecnologia e a criogdo e crescimento da
inddstria do prazer, o “entertainment”,
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Os EUA foram o primeiro pais a investir 0o pesadamente na cultura do eniretenimento —
cinema, musica, revista, teatro — pois perceberam ai um mercado muito promissor. Devido a
circunstncias socigis jG@ mencionadas, havia um poblico dvido por lazer, para o qual essa
indUstria cultural passa a produzir puro entretenimento, desvinculado de um pensamento crifi-
co; uma cultura de répida digestdo, que aliena através do prazer e reforca o sonho. Para se
fazer a divulgaco dessa cultura criou-se uma linguagem especifica, a publicidade, uma das
fontes em que v@io beber os artistas da Pop.

Nos anos 50 Marshall Macluhan alerta sobre os perigos dessa sociedade manipulada pelos
meios de comunicagdo, e a importéncia desses meios que influenciam o ser humano, pois para
ele, esses meios em si sGo a mensagem,

“A fotografia, as caracteristicas especificas dos meios, os aparelhos as técnicas de reproducao
fotomecénica e mecénica modificaram o conceito de arte e de cultura durante os anos 20. Este
saiu, por um lado, de uma cultura de massas, sob a forma de uma arfe popular fabricada
comercialmente, de uma arte de amadores (a fotogratfia como passatempo}, €, por outro lado,
nasceu uma arte critica, cultural, tendo por objetivo a reprodutibilidade. S@o esses dados que
explicam por que Warhol! preferiu realizar os seus filmes dos anos 60 com o nivel de qualidade
de uma cadmera de amador, para documentar como “amador” a monotonia do cotidiano. Feito
de maneira realista, revelando o tédio.”®

O cotidiano e seus objetos do dia a dia fazem parte do universo da Pop. Assim, os tickets,
slogans publicitérios, fotografias, letras, sinais gréficos, recortes de jornais servem como
material para as colagens as assemblagens. Esse procedimento é fundamental dentro do
pensamento Pop pois visa redefinir as barreiras do sentido convencional do que sejam
esses objetos. Este deslocamento nasce no Dada, mas € na Pop que essa idéia se aprofunda
e & melhor assimilada. A bandeira americana, por exemple, foi um dos objetos mais
usados pelos artistas da Pop, porgue ela permeava, de modo incisivo, o cotidiano americano
em eventos e manifestagdes. A saturac@o do uso de sua imagem acabou por torné-la
invisivel. Quando o artista desloca a bandeira para outros contextos, talvez tentasse torng-
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la visfvel outra vez, curando a cegueira do olhar acostumado perante esse objeto.

“Q pragmatismo, o sentido das realidades, a objetividade, o otimismo, a faceta do
“entertainment” sdo tracos caracteristicos tipicos dos americanos e de sua arte, que se
articula na realidade. O fascinio exercido pela publicidade, os cartazes e a pintura de
cinema, pelas embalagens da indéstria produtora de bens de consumo, pelos prazeres da
trivialidade e simplicidade, pelo que parece insignificante, pelo banalidade e vulgaridade,
i@ estava presente na histéria da arfe americana através dos objects trouvés e das new
pictures do principio do século passado.”s

Trabathar com os mitos do cotidiano traz & tona seus opostos: do ofimismo, ¢ medo da desa-
gregagdo; da crenga no progresso, o medo da catdstrofe; do sonho, o traumatismo; do luxo,
a pobreza. Neste contexto da realidade os artistas e a arte tém como finalidade tomar harmo
niosos os opostos de uma sociedade que vive esbarrando no absurdo de si mesmg,.0f
para si com um othar critico e irdnico, afirmando no objeto transtormado, uma
Nos anos 60, os americanos jG finham consciéncia de sua vulnerabili

que consumia vorazmente. Nesse contexto, as “stars” de cinema eram mais Q‘pmci
a enorme gama de bens de consumo disponiveis. Por meio delas se podia can

ao anonimato e d prépria solidéo.
Nesse cendrio de coniradigdes, de um lado, drogas, sexo, Vietnd, proble

imagens que sdo simulacros de st mesmas.

.

Marilyn, Andy Warhe



“QOs desejos amorosos, os fantasmas recalcados e as ex-

pectativas reproduzidas ao infinito pelos clichés sdo
sistematicamente comercializados pela industria
medidtica,”3
(...} os designers mostram produtos, os artis-
tas acostumam-se a mostrar os desenhos dos
produtos. Libertam-nos do seu poder, colo-
cando-os em contexto fora do habitual que
obriga & reflexdo. Néo definem nem formu-
lam nenhuma posicio particular ou crifica,
preferem deixar as coisas no equilibrio do que
sdo na realidade, deixando ao julgamento o
cuidado de decidir qual a qualidade que per-
tence & imagem, qual a qualidade que perten-

ce & imaginaria.”¥ O elemento que seduz nes-

Simbolo da ?epsto!q,_Ciaes Oldenburg

se gesto € o cardter irreverente de desnudar o obje-
to, e na sua nudez se percebe sua melancolia, escondida na pose, ne cliché, no othar
sedutor, nas cores, em toda a mise-en-scéne construida para enganar o espectador. Esse gesto
revela uma sociedade que estimula e safisfaz o mundo burgués. Os artistas pop elegem alguns
acessérios da vida moderna e alguns bens de consumo pela forca que #8m no mercado e pelo
design de suas marcas, como por exemplo Coca-Cola, Camel, Ballantine ale, Pepsodent,
Campbell’s, Brillo, etc., simbolos de consumo e poder. SGo objetos comuns, acessiveis a qualquer
pessoa, mas quando a Pop se apropria deles, refirando-os de seu meio, confere-lhes um outro
status — o mesmo significante com um significado enriquecido. Os procedimenios que a Pop
ufiliza para questionar o valor da imagem, concedendo-the uma nova dimensdo e vida inferior
sGo a mudanga de escala, o estandardizacio, as assemblagens, o justaposicdo de imagens.

Por vezes, o artista reproduz o objefo escolhido em material nobre, que esconde sob pintura,



Flores, Andy Warhol

como faz Jasper Johns em suas esculturas em bronze. Ou Claes Oldenburg que elege objetos
para entdo representd-los em esculturas moles e gigantes, tornando dificil o reconhecimento
dos mesmos. Esses mecanismos perversos de agigantomento, repeticdes, apagamentos,
descolamentos faz com que 0s objetos de consumo se dissolvam e em perdendo seu significa-
do, padecam na prisGio como que castigados por aquilo que representam.

“A Pop arte dos anos 60 transforma foda uma época arifstica pelo alargamento dos contetdos
e das formas até ao que é frivial;"*® como por exemplo o délar usado em obras graficas dos
artistas da Pop, que o mostram transformado, despido de
sua dignidade. Revelam, com isso, o esquecimento e a indi-
ferenca do consumidor perante a imagem histérica veicula-
da pelo délar. Por outro lado, o jogo da imagem do presi-
dente sorridente evidencia o jogo psicolégico com as perso-
nalidades que ele representa. O cinema, por sua vez, cria
suas personagens herdicas, construidas paro que o povo se
identifique com elas, uma identificacdo com o nascimento
do pais calcado no ideologia da liberdade americana. Quan-
do o arfista pop frabalha com imagens representativas da identidade omericana — bondeirq,
délar, Coca-Cola, western, cinema, Marilyn, Liz, Dean, Elvis - icones do sonho americano, con-
cede-lhes outros valores conceituais, estéticos e artisticos, tornando abstrata sua origem primeira,
a América.

A bandeira dos EUA representada por Jasper Jonhs coloca em questdo a identificagdo. A
identificagao infantilizada de um cultura emergente com seus valores

de sociedade copitalista, que aposta na grandeza e fixaglo de sua
arie perante a arte européia e perante o mundo. Os arfistas da Pop
conseguem com isso dar fundamento tedrico to seu movimento, pois
a arte reconhece os sinais dos fempos e procede de maneira a
recompensar a sociedade. Este novo movimento dé mais um passo no
territério da arte, quando se identifica com os habitos de uma sociedade
de consumo e os representa.

Presidente Eleito, James Rosenquist







A Arte Pop e a Midia

Quual o significado da frase “O meio é o mensagem”, e qual é a sua imporidncia dentro da
sociedade de consumo? E como isso influenciard a arte2 Primeiro é necessério entender o que
é inddéstria cultural, ou a indUstria da informacdo e do eniretenimento.

Segundo Osterwold, neste processo os meios ndo funcionavam somente para enviar mensa-
gens mas transformaram-se no tema, na expresséo e no fim, voltando para si mesmos, orques-
trando teda a comunicagdo social que a partir de entdo ndo mais funciona sem eles.

“O ‘sucesso’ ndo apenas econdmico, moas também histérico dos media reside precisamente no
que puseram em estado de funcionar com novas técnicas e estratégias destinadas a afastar o
ser humano da culfura que ele mesmo criou e com a qual se identificava. Este isolomento tinha
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por fim foma-lo dependente da oferta informativa e da atragGo que exercem sobre ele as
embalagens pensadas com uma preciséio muito profissional. O conceite medidtico fornava-se
assim uma preocupacdo de reeducagdo universal que devia agir sobre a vida tdo profunda-
mente quanto possivel e difundir-se t&o largamente quanto possivel.”¥

Os meios proporcionam a agilidade para alcancar todos os dominios da vida, com isso
transformam os valores da arte. Os meios de comunicagao transformam a percepcio do homem,
que consome o que the € imposto pela publicidade, sem se dar conta de que o faz. Os artistas
da Pop percebendo esse mecanismo, se utilizam dos mesmos objetos que essa sociedade
consome para revelar o seu papel transformador. O objeto é um registro da expanséo da
percepgao do homem, Conseqiientemente, a arte transforma-se na mesma medida.

O artista da Pop vai jogar com as relagdes de consumo da imagem, sua reprodutibilidade e sua
descartabilidade. Assim ele nos coloca diante de um impasse: isto é uma obra de arte ou uma
propaganda publicitaria? Mas os trabathos #8m em si uma pervers@o, pois possuem um duplo
significado: ao mesmo tempo em que se insinuam como um objeto nascido dos meios de
comunicacto, carregam a contradicio inerente ¢ esses objetos, que prometem algo que ndo
existe dentro de si. Os meios de comunicacdo transformam o objeto através da estilizagéio
promovendo uma seducgdo que esconde seu conteGdo e deixa somente a linguagem que fasci-
na, ou seja a mensagem imediata.

“A questdo da nacionalidade na arte é insolivel, sem ddvida... a arte de uma nacdo estd no seu
apogeu quando mosira o cardter de um pove da forma mais fiel.”4°

O profundo desejo de distanciar-se dos modelos europeus, de encontrar suas préprias
caracteristicas, de ver-se como um povo desvinculado das influéncias do colonizador e se
postar diante do mundo constituiv a busca de uma outra identidade americana. Os artistas da
Pop usaram essa busca para a produc@o de uma nova arfe, ndo para afirmar essa identidade,
mas para mostrar sua fragilidade. Encontramos as bases desse procedimento nas declaracdes
do Dadaismo que véem o cofidiano como parte infegrante de suas manifestacdes artisticas.
Até meados da década de 30, tinha-se uma vistio do homem americano como um homem



Auto-refrate, Andy Warhol

isolado nas grandes cidades. Dessa maneira eram vistos
e representados (Hopper, por exemplo}. O cinema, por
sua vez, veicula imagens idealizadas do homem
americano como um desbravador, herdi, sedutor,
rebelde. Mas o lado sombrio do mito vem & tona: drogas,
obsessaes, fobias, distdrbios psiquicos, suicidios. O
artista Pop se utiliza desse material, revelando o
fragilidade do mecanismo de constru¢do dos mitos —
sua contradicdo — e ao mesmo fempo sucumbe aos meios
de reprodugdo em massa e passa a utilizé-los em
colagens e assemblagens. Aceita sua seducdo e explora
o fascinio que eles exercem sobre o homem, fazendo
uma arte que € declaradamente a favor da seducéo.

Mas © que seria essa seducdo? A pergunta que se faz é:
pode o meio transformar os sistemas de valores do homem?
Uma nova iconografia surge na arte contemporéinea,
através do uso do design e da propaganda voltados para
uma nova inddstria, a de embalagens. Para isso criam-se
artificios, cores, formas, materiais, que em Gltima instdncia
pertencem ao universo do fetiche. A Pop, que se baseia
nesse processo e o ironiza, cria objetos que revelam —
apesar de todas as facilidades que os meios do
modernidade proporcionam, como acessibilidade,
comunicag¢do, mobilidade ~ o existéncia de uma
justaposico de valores que o homem ndo consegue
assimilar. Esse homem moderno, por um lado, se mantém
preso aos valores tradicionais e, por outro, sucumbe cos

59



o

o
-

Ry

2

S
S




que foram enobrecidos através do bronze, que terminam como obijetos plasticos. “lasper Johns
interessava-se pela justaposicio dos objetos sem relacdo uns com outros no seu atelier, ou seja,
a relacdo entre a trivialidade do utensilio e a aparéncia de trivialidade do instrumento artistico.”#2
Para Ronaldo Brito, a arte Pop vai em dire¢do oposta ao que ela esteve sempre empenhada.
Manifestando for¢as opostas que iutam para sobreviver; o resultado é um trabaltho que revela
uma fensdo, que gera novas formas, uma nova aparéncia dentro do universo das artes plasti-
cas. Conseglientemente esses objetos provocam estranhamento reflexivo e interrogativo no
publico, que agora participa como espectador, como alguém que completa a obra.

O Pop rompe a tradi¢do roméntica, e traz & tona trabalhos que ndo sabem se sGo objetos de arte
ou ndo. Carregados de cinismo na desconstruciio dos codigos anteriormente existentes, esses
trabalhos tornam-se abstragdes por meio da descontextualizagdo. “O Pop é abstrato”, ofirma
Ronaldo Brito em conseqUéncia desse novo contexio em que surgem essas imagens, que ndo
querem mais significar o seu primeiro significado, mas adquirir novos significados, passando,
desse modo, a ser simulacros de si mesmas.

“Carregando assim uma cicatriz risonha de sua alienagGo de ndo soberem o que sdo, incomo-
dando as instituicdes que absorve o arte e a trafica. lronizando sua zelosa violéncia. A arte con-
temporéinea perfoz-se como arte, constréi ilusdes de verdade e desiréi as ilusdes de verdade.”3

Art, Roy Lichtenstein
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2 Qserword, Tilman. Pop Art, Taschen, Kéln, 1999, p.6
2 Osterword, Titman. op. cit, p. 132
0 Osterwoln, Tilman. op. cit, p. 132
3 Qsrerword, Titman. op. cit., p. 138
32 Qsierwonn, Tilman. op. cit, p. 133
B Osmerwoln, Himan. op. cit, p. 134
3¢ Osrerworn, Tilman. op. cit., p. 136
% Ogrenwoln, Timan. op. cit., p. 142
3¢ Qsrerwolp, Tilenan. op. cit., p. 12
3 Osmrworn, Tilman. op. ¢, p.17

# OsrerwolD, Tilman. op. dit., p. 26
* Osmrword, Tilman. op. cit, p. 41
 Hopeer, Edward. In op. cit., p.134
4 Qsterworn, Tilman. op. cit., p.50

42 Qsrerwold, Tilman. op. cit., p.59

42 Baro, Ronalde. in textc © Modemo e o contemporénes - o novo & © oufro nove
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ara introduzir o conceito de simbélico e de imaginério, dois elementos que permeiam

o cinema e a pintura Pop, os estudos de Qudart e Dayan se mostram muito Gteis. O
primeiro, faz uma andlise do papel do suture na construgéo do imagindrio e o segundo, vai
buscar apoio nos pés-estruturalistas que fentam compreender as estruturas como causas em si
mesmas, usando a psicandlise de Lacan.
De Lacan, Dayan aproveita sua teoria sobre o imaginério: “Lacan distingue trés niveis da realidade
humana. O primeiro nivel é a natureza, o terceiro é a cultura. O nivel intermedidrio é aquele
em que a natureza é fransformada em cultura. Este nivel particular dé sua estrutura a realidade
humana — é o nivel do simbdlico. O nivel simbélico, ou ordem, inclui fanto linguogem como
outros sistemas que produzem significacdo, mas é fundamentalmente estruturado na linguagem..
Este poder estruturante da linguagem explica o poder da psicandlise, que religa o sujeito através
do discurso & ordem simbélica do qual ele recebeu sua configuracdo mental particular,”44
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Através de Lacan fica estabelecido que o sujeito ndo é a base dos processos cognifivos, porque
ele é apenas uma de suas fungdes psicolégicas. O sujeito n@o nasce com o individuo, mas
aparece a um certo tempo no desenvolvimento da ¢rignga, conhecido como a fase do espelho,
(também chamada complexo de Narciso}. Na fase da constituic@o do imagindrio, a crianga, ao
ver a mae como um todo, também passa a conceber a sua imagem como um todo, mesmo
antes de ter o conirole fotal de seu corpo. Assim, o sujeito & uma imagem antes de ser um fato
e o imaginario & uma fungdo unificadora do sujeito. Por exemplo, uma doenca como a
esquizofrenia revela o papel do imaginério: o de organizar a linguagem. O imagindrio organiza
o enunciado como um todo, conferindo-lhe limites e transformando-o em imagem, em senfido.
Para que se perceba como se d& essa relac@io no cinema, primeiro é preciso enfender que a
linguagem nao funciona sem um sujeito; consegiientemente, ndo funciona fora do imaginério.
Para produzir o efeito realidade é necessdria a conjungéo desses dois meios {linguagem e
imaginario} através da intersecGo dessas duas fungdes. Para se organizar esse imagindario é
preciso fer o sentido de identidade, e esta se dd quando se tem uma percepcio de lugar
comum, que pode ser considerado como ideologia.

A funcéio especular unificante do imagindrio é constituida pelo corpo do sujeito, pelo limite do
solo (topos) . Sem este limite ndo t&m sentido as regras da linguagem, que se perderiam nas
diferencas. Assim, pode-se afirmar que o imagindrio € um constituinte fundamental no
funcionamento da linguagem da pintura cldssica e do ¢cinema cléssico.

Sabendo que a linguagem esid presa a ideologiq, e que esta é produto da afividade humana,
entende-se que o cinema e a pintura sejam prisioneiros dessa mesma ideologia, pois trabalham
com a linguagem que cria os cddigos para a representacao.

O sisterna de representaciio na pintura dassica é definido da seguinte maneira: as técnicas figurativas
do quattrocento consiruiram um sistema figurafivo que permitiu um certo tipo de expressdo pictérica.
A pintura usa a imagem como prefexto para que o pintor ilustre o sistema no qual ele fransforma
ideologia em esquemas perceplivos. A imagem é um objefo que esconde uma fextualidade da

pintura, que estd focada fora dela, revelando que a ideologia estd em nossos olhos.
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O imagindrio (sujeito) é us
Funcionando sem ser perc

contra-campo, ou 6 cam
ocorre um impulso do ima:
“O quadro ‘As Meninas’,

no centro encontra-se a p

suas companheiras de bri
rainha, aparecem no espel
para admirarem a cena, ¢
apenas uma parte da tela -
sobre a qual o artista esté
Membros da corte e o prép
um espetho no fundo da sal
rainha, cujo retrato Velasg
comumente invisivel — insc
ta o seu préprio funcioname
visivel. O texto da pintura

ou a parte invisivel "4

Judith and her Maidservant, Artemisic Gentileschi As Meninas, Velasquez



O sistema figurativo permite um certo tipo de expressdo pictérica, mas essas expressdes séo
submetidas & visGo do sujeito, mostrande que o discurso pictérico ndo é somente o uso de
codigos figurativos, mas aquele que olha e participa na construcéio do quadro. O objeto pintado
passa a ser um signo, este objeto € o significante da presenca de quem estd olhando para ele.
O imaginario do espectador sé pode coincidir com a subjetividade embutida na pintura. O
imagindrio é usado pela pintura para mascarar a presenca dos codigos figurativos,

Para entender a ideologia que a pintura encerra, uma pessoa deve evitar fornecer seu préprio
imaginério como um suporte para aquela ideologia. Deve recusar aquela identificagBio que a
pintura lhe prop&e. Pois essa ideologia funciona como uma armadiltha para que a pessoa ndo
alcance o conhecimento real. Quando ela enfende o funcionamento disso pode entender o
conceito do palco duplo e o conceito do aprisionamento do sujeito. Conceitos esses que s@io
instrumentos para se fazer uma andlise do cinema, e conseqiientemente fazer o ponte entre
esses dois meios de representacdo.

Considerando-se o quadro ¢nico, no cinema, e a pinturg, pode-se dizer que, para efeito de
andlise, eles se equivalem. Os cddigos sfio organizados pelo sistema de representacdo, que
ieva em consideracdo o sujeito que vé. Mas ndo se pode fechar o cinema em cenas estéticas,
pois sua caracteristica € a sucessdo de imagens, diferenciando-o da pintura e da fotografia.
Quando o cinema esconde os cddigos de sua construgdo — mudangas de cena e o gue estd por
iras dessas mudangas —, aparecem algumas questdes: “Quem estd vendo isso?” E “Quem estd
vendo essas imagens?” O observador fica preso & ficgdo e essas questdes ficam de lado,
mantendo assim os cédigos escondidos.

Quais seriam, entdo, esses codigos que possibilitam responder essas perguntas? Um dos
procedimentos que geram esse sistema de cédigos, oculto do espectador, se chama sutura.
Para se compreender a estrutura do que é a suturg, serd apresentado um resumo do que foi
formulado por Oudart sobre esse sistema de enunciaggo.

Em um primeiro momento, quando a imagem n&o revela seu enquadramento, sua dist@ncia,

sua posicdo da camera, ela é como se fosse uma fotografia que se mexe. Em seguida, uma



outra cena lhe sucede e o espectador, com prazer, apreende o espoco ideal que separa os dois
planos, expandindo assim o espago do cinema. Mas logo em seguida, o espectador recua, pois
descobre o enquadramento. Entdo, ele intui o espaco que ele ndo vé, que a cadmera lhe esconde,
e acaba surgindo a questd@o do porqué desse enquadramento. Esse espago, eni@o, se conirai e
passa a representar o ausente, significando a auséncia desse personagem que a imaginagdo
do espectador coloca no lugar da cédmera.

Nesse momento, os objetos filmados passam a constituir uma soma significante, fechada
sobre si mesma como um acontecimento absoluto.

Mas o ausente, o outro campo que se vé, continua l4. £ af que o cinema se transforma em
cinematografia, isto é, em discurso. A imagem se torna um significante, o representante do
ausente, € o campo filmico torna-se o espago que separa a cémera dos objetos filmados. A
imagem é reduzida a um significante da cuséncia. A imagem estd, entdo, ameacada. O ausente
ameaca reduzir seu significado que, segunde Qudart, faz nascer, af, o caréter tragico da imagem.
Entdo quando um objeto tora o lugar do ausente apagando a auséncia do campo vazio, ele
sutura o discurso cinematogrético, envolvendo-o na dimens&o do imaginério.

Da articulagdo entre esses dois planos surge o sentido. Assim, para Qudart, filmar é sempre
fracar um campe que evoca um outro (0 campo ausente) de onde surge o indice (o préprio
ausente) que designa seus objetos como o significante de sua insignificancia {de sua auséncia
ou falta), antes de fazé-los renascer como soma significante. Para haver essa articulaggo, é
preciso considerar que o campo ausente é 1§o importante quanto o campo presente.

O simbélico e o imogindrio combinados estruturam as bases da compreensdo do que é
a narrativa cinematogrdfica, construindo o significado das imagens fragmentadas, das
cenas quebradas em duas, trés ou mais partes. E o espectador quem realiza a sutura,
porgque, ndo tendo conirole sobre o que vird a seguir, nem dominio sobre a enunciacéo,
vai costurar e construir os espagos, preenchendo-os com o imagindrio. Mas & medida em
que OCUPamMOs esses espagos, outros surgem, criando a dindmica de tempo do cinema. A
soma do campeo filmico e o campo ausente cria o sentido da sentenca filmica. Este sentido
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s6 se dd pela meméria do espectador. Com o mecanismo da sutura, o espectador é feito
em pedagos, pois fica preso em um sistema, no qual perde o acesso ao presente, “Quando
o ausente aponta em sua direcdo, a significagdo pertence ao futuro. Quando a sutura se
realiza, a significacdo pertence ao passado.”*

Esclarece Qudart: “O espago do cinema se expande, e com isso é necessério o espectador intuir
esse espaco que ele ndo vé, que a cdmera esconde. Esse espago esconde o ausente e o espectador
coloca sua imaginag@o no lugar da cémera. Constituindo assim uma soma significante.”*
Além de uma liberagdo do imagindrio, o sistema de sutura ainda comanda uma producdo de
sentido. Como na pintura cldssica, por um lado ele representa objetos ou seres, por ouiro, ele
significa o presenca do espectador e sua identificagio. A imagem no cinema é estruturaimente
um show, porque ela afirma a presenca da audiéncia.

O olhaor voyeur

O olhar voyeur é o prazer de estar observando sem ser observado, criando assim uma
cumplicidade enire aquele que olha e o objeto olhado. Este prazer estd estreitamente ligado ao
prazer de ser olhado, um dos pressupostos desse cinema, essa relagdo narcisista de objeto
olhado revelando-se ao olhar guloso do espectador sem identidade. O mesmo é revelado nos
trabathos de Duchamp e mais tarde nos trabalhos dos artista da Pop.

Com ‘O Grande Vidro’, Duchamp coloca essas questdes em sua representacéo. Por meio da
andlise de ‘O Grande Vidro’ se pode perceber a estreita relac@o existente entre o othar voyeur
de Duchamp e o cinema, ou sejo, uma reloc@o entre o cinema e a pintura. Com ‘O Grande
Vidro’ ou ‘A Noiva Despida pelos seus Celibatarios, mesmo’ (1915-23) Marcel Duchamp,
torna-se o primeiro artista g pensar a arte como idéia. 1915-23.

A pintura é feita em um suporte de 272,5x175,8 cm de vidro, emoldurado com aluminio. ‘O
Grande Vidro' fem aproximadamente o tamanho de uma vitrine, e foz referéncia 4 mudanga da
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utilizag@o do vidro e do metfal na arquitetura da época. Ele foi executado ao longo de muito
tempo, e permaneceu incomplefo. Hoje enconira-se, juntamente com outras obras de Duchamp,
no Philadelphia Museum of Art, que contém a produgao mais expressiva do artista.

‘A Noiva Despida pelos seus Celibatérios, mesmo’ é demasiado fragil para poder vigiar, pois ja
foi reconstruida varias vezes. Em sua construgao, Duchamp ndo se prendeu a um conceito
inflexivel, mas foi sempre fazendo reparacbes ao trabalho, razdo pela qual os significados
algumas vezes se sobrep&em. Para facilitar sua compreensdo, Duchamp publicou trés caixas
de réplicas e anotacdes ao longo dos anos, as quais dizem respeito ao ‘O Grande Vidro’ assim
como aos ready-mades e a obra ‘Conjugacao’ {Etant donnés).

“ QO Grande Vidro’ € um vidro fransparente. Verdadeiro monumento, é inseparével do lugar
que ocupa e do espago que o rodeia: é um quadro inacabado em perpétuo acabamento.
Imagem gue contempla a imagem daquele que o contempla, jamais se poderd vé-la sem que
nos vejamos a nés mesmos. £ uma pintura que afirma a auséncia de significado e a
necessidade de signiticar e, nisto, reside a significacéo dessa obra. Se o universo é uma
linguagem, Duchamp nos revela o reverso da linguagem, o outro lado, a face vazia do
universo. £ uma obra em busca de signifi-
cacdo. O Espectador faz o quadro.”*

Em seu Ghimo trabalho ‘Conjugacao’ (Etant
Donnés), composto por 1. La chute d'ecu e
2. le gaoz d'éclairage - (1946 a 1966),
Duchamp foz a encarnac@o da noiva nua.
Hé um jogo de correspondéncias e refle-
xos entre a Conjugacdo e a Noiva. As no-
tas da caixa verde s8o a ponte verbal enire
uma e outra — mas também visual, pois em

ambas se tem o ato de “ver-através-de”,

de “ver através da opacidade, ndo ver atra- -

VéS dc quréncia"; duas ches opos“'cs dq Marcel Duchdmp reﬂeﬁdo £ seu ﬂ'qbaiho Q Grnnde VId!’O

mesma idéia: “olhamo-nos olhar”.
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Ja na Pop, o objefo revela em suas imagens o ambigtidade moral do olhar, o prazer de othar
algo como objeto erdtico {escopofilico). O cinema constréi @ maneira como deve ser olhado:
em um primeiro momento, usa a imagem da mulher como objeto erdtico — isto acontece
principalmente no cinema cléssico. Depois, os meios se apropriam desses mecanismos e os
estendem para outros objetos de consumo da sociedade; o homem passa a desejar pelo olhar.
Nos quadros dos arfistas Pop esse voyeurismo, no sentido do buraco da fechadurg, é
claramente afirmado quando usam a imagem da mulher. Como no caso do trabalho de
Wesselmann que mositra em seus quadros de nus a dissolu¢@o da personalidade de uma
mulher vulgarmente alongada sobre sua cama, sendo observada como objeto. Em seu
quadro American Nude, usa uma pose arificial para mostrar, como num strip-tease, o
nudez que é consumida e transformada em tipo, tipos saidos do cinema. Com esses
trabalhos, se tem como caracteristica o seu papel especifico de trazer para o dominio do
privado, intimo, os ideais de um meio burgués que aspira a dimensdes mais elevadas.

“As representagtes de Wesselmann mostram a que se assemelha a personalidade sabiamente
introduzida pelos hdbeis produtores do mundo cheio de design de ‘Monsieur Propre’. Estas

imagens refletem a banalizacdo das predile-
¢bes reais e viventes no seio de um meio pic-
térico aparentemente superficial. A sedu-

¢do da cena iéduz-se a nada;

olhando mais de perto, as subs-
tancias individuais afiguram-
se caducas, despidas
de valor
intercambidveis,
transformadas

elas préprias em

O Grande MNu Americano N. 98, T Wesselmann



Na sua andlise de Janela Indiscreta, Dochet foma o filme como metdfora para o cinema: Jefreys
é o audiéncia, os eventos no bloco de aparfamentos oposio correspondem & tela. A medida em
que ele observa é acrescentada uma dimens&o erdtica ao seu olhar, uma imagem central do
drama. Sua namorada Lisa era de pouco interesse sexual, um estorve ao seu lado — o lado do
espectador. Quando ela transpde a barreira entre o quarto e o bloco oposto, o relacionamento
deles renasce eroticamente. Ele simplesmente no a observa afravés da lente como uma imagem
distante e sem sentido e significado; ele fambém a vé& como culposa intrusa que se expde de
maneira perigosa a um homem que ¢ ameaca com punicdo. Ela corre o risco e ele finalmente @
salva. O exibicionismo de Lisa j havia se manifestado através de seu interesse pelas roupas e
a moda, apresentando uma imagem visual passiva e perfeita; o voyeurismo de Jeffreys e sua
atividade também tinham sido estabelecidos através do seu frabalho como foto-jornalista.

Recorte do filme lanela Indiscreta, Hitchcock

O olhar em oftf

Esse tipo de olhar é um dos procedimentos do cinema para a construcdo do espaco fechado.
Neste espaco ocorre o seguinte: os didlogos aconfecem com olhares. Esses olhares
dependem da relag@o campo, contra-campo: quando a cmera 1 substitui a camera 2, o
othar vai bater no que ficou de fora, restando assim um olhar além do espaco apresentado
pela cdmera. Dessa forma, surge a necessidade de completar o espaco.



Através desse mecanismo, os espagos vaoQ
sendo consiruidos no nosso imagindrio. §8
Mas, caso o personagem olhe para af
c@mera isso ird denunciar e interromper}
o processo de construcéo desse espaco. ]
Portanto, & fundamental dentro dessaj
narrativa, esse tipo de olhar, pois ele faz
parte da construgdo da linguagem
cinematogrdfica. Do mesmo modo,
encontramos nos trabalhos dos arfistas Pop
esse mesmo olhar, pelo fato das imagens
terem sido retfiradas de seu meio de
origem, obedecendo ainda o sua pose
inicial, ds vezes obedecendo o mesmo]

enquadramento.
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G close no cinema é fun-
damental, pois é através dele
que ¢ nossa sensibilidade
quantc @ pequenas coisas
escondidas, aflora. Por meio

dele vemos a face dos objetos

e esses objetos que s8o apenas
reflexos de nés mesmos. O close usa a expresso facial, e ela & a manifestacéio mais subjetiva
do homem. “Os bons closes s@o liricos pois quem os percebe é o coracéo e néo os olhos.”® A
camera revela o linguagem secreta das coisas mudas, ela otha através dos olhos dos personagens.
“No cinema, é a arte da angulagaio e do enquadramento que revela a fisionomia antropomértica
em cada objeto, e um dos postulados da arte cinematogréfica diz que nem um centimetro de
imagem deve ser neutro e sim expressivo, deve ser gesto e fisionomia.”

Para Béla Baldzs, a imprensa tornou ilegivel, pouco a pouco, a face do homem. Porque a
imprensa transforma o espirito visual em espirifo legivel, e a cultura visual em cultura de conceitos.
Com o surgimento do cinema e o desenvolvimento de suas técnicas de representacdo, o close
foi, segundo ele, a mais importante descoberta do cinema. Pois através do close hd um resgate
da express&o, que nos permite visualizar as experiéncias inferiores, emogdes néo racionais, que
podem ser entendidas sem o uso do palavra.

No cinema, a cdmera carrega o especitador para dentro do filme. Vemos tudo como se fosse do
interior, e ficamos enire os personagens, que ndo precisam nos contar o que véem, uma vez
que do ponto onde nos encontramos vemos o que eles véem e da forma come véem. Passamos
assim a olhar o mundo através dos olhos dos personagens, aparecendo por esse processo o
mecanismo de identificacdo.
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Na Pop, através dessas imagens retiradas do cinema, ou pelo uso do close como representacéo, o
arfista vai sublinhar © anonimato de sua personalidade arfistica represeniando-se, por vezes, sem
um rosto verdadeiro. Seu close mostra uma pose reflefida, mas que, de fato, é uma imagem parte
de um jogo que esconde a sua prépria personalidade. Com a multiplicaciio desses refratos e sua
justaposicio, mais sua coloragio publicitaria, revelam somente uma melancolia, proveniente da
consciéncia de sua profunda insignificiincia. O anonimato e o reprodutibilidade do eu, revelam a
ironia do que inicialmente € belo e pelo meio torna-se um fantasma que tenta desperfar a atencgo.

ldentificacgcdo

O prozer do espectador depende de sua identificagéo com o campo visual, e este é inferrompido
quando se descobre o quadro. A identificacdio é quebrada constantemente enquanto se assiste
a um filme, porque ele trabalha com sucessé@o de cenas, ou seja, uma sucessgo de visdes e
identificacdes. Quande o observador descobre o quadro, o anterior se apaga.

Existem niveis de identificag@o segundo Metz: identificac@o priméria: & qual Lacan se refere na formacio
do ego da crianga, quando, através do espelho, o mée mais a crianga sdo idenfificadas como uma
coisa s6, pela crianca. “S6 existo através de seu olhar.”; identificactio secundéria: o espectador se
identifica com o personagem da ficchio; e identificacfo fercidria: o especiador se identffica com a
cimera, o olhar do cimera, acredifa que esse olhar é o seu, que domina o espaco da fela.

E s pectador
“Assim como na pintura cléssica, a imagem no cinema representa objefos ou seres e, por outro

lado, ela significa a presenca do espectador. Quando o espectador cessa de se identificar com

a imagem, a imagem necessariamente significa para ele a presenga de outro espectador.”?
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Na Pop os ariistas “estavam empenhados em dissolver o realidade, questionar o préprio visivel
e denunciar sua fragilidade.” Essa nova aparéncia {ou novos obijetos, figuras e espagos estra-
nhos), causam um estranhamento reflexivo e interrogativo no publico, que agora participa
como espectador, como alguém que completa a obra.

Laura Mulvey faz uma reflexd@o sobre a imagem da muther como fonte de prazer visual, deniro
da narrativa cléssica no cinema. Ela inicia definindo ¢ que é o cinema em seu encontre da
imagem e auto-imagem, e o espectador procura nas identificacdes o prazer do reconhecimento.
Para ela o cinema produz ideais de ego, pois o cinema tem a habilidade de transformar o
ordinério em glamour.

Segundo Laura Mulvey, a mulher é mostrada como objeto erético para os personagens da
histéria e objeto eréfico para os espectadores — que também estdo dentro da histéria. Dessa
forma, cria uma tensdc pendular enire dentro e o fora da fela.

A mulher no cinema (narrativa cldssica) é apresentada através do othar masculino, e porisso o
seu complexo de castracGo é mostrado, nas entrelinhas, para realcar seu pecado original, e
suo falta de fungo dentro do espacgo ficcicional. Essa mulher se movimenta para o prazer do
olhar masculine, mas ela é apresentada néo na sua real dimensdo, mas de forma idealizada
pelo olhar do homem, ou sejq, fragmentada.

Fragmentacdo do corpo — em pemas, peitos, face, olhares — o que faz com que a perspectiva
do espago, com sua ilusGo de profundidade, deixe de existir. Por meio desses recortes, ocorre
um achatamento das imagens, as quais adquirem uma qualidade icdnica ao invés de
verossimilhanca. A imagem passa a ser pintura.

“A beleza da mulher como objeto e o espago da tela se desenvolvem juntos; ela ndo é mais
portadora da culpa, e sim um produto perfeito cujo corpo fragmentado e estilizado pelos close-
ups é o conteldo do filme e o receptor direto do olhar do espectador. Tanto o modo de repre-
sentacdo da mulher nos filmes como as convengdes que circundam a diegese, estdo associa-
dos a um olhor: olhar do espectador em contato escopofilico direto com a forma femining,
mostrada para seu prazer (conotando a fantasia masculing); e o olhar do espectador fascinado



com a imagem de si mesmo colocada como uma ilus@o de espaco natural e, através dele,
adquirindo controle e possess@o da mulher dentro da diegese. (Essa tenséo e o deslocamento
de um polo a outro podem estruturar um Gnico fexto. Assim, fanto em Only Angels have Wings
(Paraiso 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
masculinos do filme. Ela esta isolada, glamorosa, & mostra, sexualizada. Mas, a medida que @
narrativa evolui, ela se apaixona pelo protagonista masculino principal, transformando-se em
propriedade deste, perdendo suas caracteristicas externas glamorosas, sua sexvalidade gene-
ralizada, suas conotacdes de showgirl; o erofismo dela estd sujeito, unicamente, & estrela mas-
culina do filme. O especiador pode também possui-la indirefamente, através da identificaco

com o personagem masculino e participando do seuv poder.”>*



4 Davan, Daniel. In texto The Tutor Code of Classical Cinema, Film Quartely, vol. 28 n° 1, outono 1974

4 idem ibidem

+ idem ibidem

47 Qupazrr, Jean Pierre. In texto Le Suture, Cahiers Du Cinéma, n° 211, gbril, 1969

# Paz, Octavic. Puchamp ou o castelo du pureza, Ed. Perspectiva, S80 Paule, 1977, £.51

4 Ogterwold, Titman, Pop Art, Taschen, Kéin, 1999, p.19

50 Baazs, Béla. © Homem visivel. in A Experigncia do cinema-antologia. Ismail Xavier, organizador, ed. Gradi, Ri, 1983, p.?1
5t jdem ibidem, p.99

32 Dayan, Daniel. Op. ¢it.

52 Brro, Ronalde. in fexto O Moderna e o contempardneo - o novo e o oulro novo

34 Muwey, Loura, Visual pleasure and narrative cinema. In At after modemism; rethinking representation, Brian Wallis, Editor.

David Godine, Publisher Inc, Boston Mass, 1984, pp. 348, 369. Traducfio: Roberto Grossmann
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h Y Casal Tédio, Ana Botelho

medida em que esta dissertag@o tomava corpo, tive a percepcdo de que por meio

dela eu graduaimente normatizava o pensamento que constitui e embasa o meu
trabalho plastico. O que a principio se apresentava comao intuigdo, como um corpo nebuloso,
foi adquirindo nitidez até se tornar algo real e palpével. Aprofundando-me na andlise da estru-
tura da linguagem do cinema, compreendi claramente sua manitestac@o no meu trabalho. As
percepcdes anteriores acerca da minha produgto se baseavam em um olhar cego que se fixava
no planc da aparéncia das imagens, no seu fascinio, no seu poder de seducdo, que se pareci-
am mais a decolques de um sonho. Percebo agora os meconismos ocultos que monipulom o
olhar e o imagindrio; pode-se dizer que enxergo outras dimensdes do que esté sendo represen-
tado, as profundidades do aparente planura.
Por ingenuidade, o crescimento do trabalho se deu dentro de uma bolha, uma vé tentativa de
protegé-lo de consideragdes racionais, ds quais ndo me sentia apta — nem disposta — a respon-



der. Mas esse gesto intuitivo, ou inconsciente, fez
ressaltar suas especificidades, deu-lhe o corpo
melancélico com o qual se apresenta, uma melan-
colia advinda de sua fragmentagdo e de sua falta
de respostas a perguntas que eu provavelmente
insistia em ndo formular.

A primeira fase do trabalho, talvez a mais ingénua
e carregada de simbolismo, desemboca no trabalho
chamado “Ornella na Janela”, uma imagem saida
de uma cena de um filme de Marco Ferreri. Este
trabalho, clém de tratar explicitamente do tema
voyeurismo, no seu significado mais visceral, coloca
também outras questoes que perpassam a arte
contempordnea. Trata do objeto refirado de seu
contexto de origem; sem referéncias, ele carrega a
pergunta: qual a minha origem?2 E o olhar do
diretor? £ o meio? £ o pose sedutora da
personagem?e De fato, sua origem & diversa e
imprecisa. Sua auséncia de origem é ancestral, o
objeto renasce a cada novo othar, ou a cada meio
gue lhe infere um novo significado. Esse obijeto esté
inacabodo. Talvez seja este o papel da arte, trazer
4 tona esse aspecto, sua busca de novos
significados

Nesse perfodo (da Ornella) o trabalho foi marca-
do por mulheres languidas deitadas, expondo des-
caradamente sua nudez. Entre pernas, pedagos de

Ormella na Janela, Ano Botetho



seios, escapava, desse meio construido para seduzir, um cheiro, um vestigio de melancolia,
aguele objeto que sobrevive por meio do olhar. A seducéo mascara aspectos formais da cons-
trucéo pictdrica, o uso das cores é o cimplice silencioso desse procedimento.

As figuras {personagens) s&o encaixadas dentro do quadro, dando a impressdo de que so maio-
res do que o espaco que as contém, forcadas, desse modo, a permanecer em poses incémodas. As
vezes, até sofrem algumas deformagdes para se dobrar &s imposicbes do enquadramento, algo
infantil como colocar um objeto de grandes dimensdes numa caixa que ndo o comporta. Elas se
completam fora do suporte. Esses trabalhos fazem referéncia ao olhar da camera cinematogréfica,
mais do que a fotografica. Metaforicamente, essa contradiciio que aparece nos tamanhos, des-

mascara © poder das ilusdes que esses mitos exercem sobre mim. Esses trabalhos nascem do

85 Bad Boy, Ana Botelho



desejo de libertar essas personagens de dentro de mim, porque elas funcionam como fantasmas
que t&ém uma capacidade extraordindria de iludir. Mas, contraditoriamente, quando as faco caber
no espago preestabelecido do quadro, estou na verdade aprisionando-as, comprimindo-as.

As mulheres, o reino das mulheres; rosto duro, corpo macio, mulheres fellinianas, ou matissianas,
quem sabe. O olhar feminino, mulheres mais femininas que feministas, pois ndo querem se
libertar do juge do olhar masculino. Mulher que escolhe a dedo suas poses para manter cativo
seu poOblico. Ambientes intimos,
como banheiros, camas, cadeiras
s@io suportes para o repouso dessas
poses. O cunho sexual dessas ima-
gens é descarado.O exibicionismo,
o apelo, a espontaneidade com que
é revelada essa sensualidade cho-
ca, seduz, aliena. Essa desfacatez
suspende, por instantes, a dor cons-

tante e silenciosa chamada melan-

colia, que volta a se instalar quase

que imediatamente.

O que estd escondido na escolha
das poses é sua invisibilidade peran-
te o olhar entediado que, de tanto

vé-las, ficou cego. Ocorre, nesse

procedimento, um resgate que ten- YA Sy vy
ta salvar essas vitimas de sua invisibilidade, afirmando, através da sua repetico, a necessidade
de fazé-los re-conhecidas. Dessa forma, essas mulheres deixam de ser fantasmas de si mes-
mas, e exibem o gozo de serem desnudadas afravés de sua imagem refletida nos olhos de

quem as v&. Uma comprovaco de sua existéncia.



Cenas Domésticas, Ana Botelho

Dessa fase hd outros trabalhos, os casais, provenientes dos livros que contam a histéria do
cinema. Uma das caracteristicas dessas personagens é seu olhar em off que, uma vez retirado
de seu meio, passa, no quadro, a ser um olhar dissimulado, deslocado de sua funcéo original,
de chamar outra cena, o ausente. Por outro lado, esse mesmo olhar nos conduz para dentro
daguile que imaginamos que eles estdo olhando; passamos, assim, a imaginar o que isso
seria. Dessa forma, se cria a quaria parede, que espetha o nosso olhar furtivo espiando o que
estd oculto na tela. Sdo recortes de um filme, recortes de sonhos, homens engravatados com
othar ao longe, mulheres entediadas, poses e abracos, encontros, amores em carros. Mas o
que hd entre eles é uma auséncig, a qual distancia seus espirifos das imagens representadas, A
caracteristica principal desses homens & que eles funcionam como suporte para essas poses,
como uma extensd@o das cadeiras, sofds, um objeto onde se possa apoiar. Ndo existe nesses

encontros, apesar da aparéncia, 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, sérios suporfes para
o exibicionismo latente dessas mulheres. Como n@io hé o encontro, essas imagens ficam congela-
das nas poses, como se esfivessem & espera de um sortilégio que as tirasse dessa dimensgo.

Os “Homens Californianos” é o frabalho que considero o mais maduro. Esses rapazes carre-
gam em si a consciéncia de suas simulagdes, as quais eles expdem sem pudor, abusando dos
fetiches e de seus olhares sedutores. Esses trabalhos sao calcados no ideal de homem construido
pelo cinema da década de 90 e evidencia sua androginia, ressaltada por poses, babados na
camisa, cores, cabelos compridos, rostos delicados, mais préximos do feminino. De fato, esses
rapazes desempenham o papel que originalmente perfencia as mulheres. Essas imagens sai-
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 piblico
que o consome, consciente e incoscientemente. Os quadros s@o espelhos para esse pablico,

mas um espelho para o desejo da artista, porém o espelho primordial, metaforicamente, para

o modelo — Brad Pitt. O qual revela como em Dorian Gray sua alma.
S o

Killer Looks, Wild Guy, Beauty Boy Ana Botetho
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Fall-en-angel-tace, Ana Bofetho

O trabatho ndo vale por si, mas pelo conjunto que ele néo ¢, sendo as au-
séncias que ele indicia que estdo fora, mas voltadas para dentro. Este é o
verdadeiro frabalho de Ana Botelho, um espéiho para Brad Pitt, e imagino

que em um possivel encontro enire os dois, o Pop Star fransforme-se em
Alice de Lewis Cardl vivendo “do outro lado do espelho.”
Marco do Valle
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o no Banheiro, Ana Bo'reio

A sociedade americana foi transformada em voyeur
pelos meios de comunicacdo. A TV o jornal e as
revistos se apropriaram dos mesmos meios que o
cinema usa para manter o seu pblico cativo. Este
publico passa a ser massa e o cinema nasce para
suprir as necessidades desta massa carente. Mais
tarde a inddstria se apropriard do que foi desenvol-
vido pelo cinema para seu piblico e estende essa
seducBo para uma escala gigantesca, conseguin-
do, assim, adentrar diariamente as casas, os traba-
thos, o cotidiano do homem moderno, fransforma-
do-o em mais um espectador, ndo de um filme mas
dos acontecimentos didrios, das mazelas de uma
sociedade que passa a ser assistida; tudo agora gira
em fomo do prazer de ser visto e do prozer do olhar.
Assim como o cinema, a Pop tem a habilidade de
transformar o ordindrio — objetos do cofidiano ~
em glamour. No cinema classico a muther fica re-
sumida a fragmentos de corpo (pernas, faces, olha-
res), tornando-se um signo icdnico. A Pop se apro-
pria desse signo iconico e o transforma novamen-
te em pintura, revelando sua mdascara de perver-
s@o. O olhar perverso masculino transforma tudo
em objeto a ser exposto para seu prépric prazer.
Essa pervers@io se dé pela ideologia do correto,
das leis, na verdade, esconde seu duplo sentido,
sentido esse que os artistas da Pop desvendam.
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Bolo de Nc-xva, Ang Botelho

Talvez uma das mais importantes revelagdes seja o sentimento de melancolia implicito nesses
objetos, melancolia por estarem presos a um olhar cego, a uma pose, a um diché de sentimentos.
Talvez, a melancolia de estarem presos & ansiedade que eles proprios (os objefos) carregam
dentro de si, a ansiedade de serem salvos, libertos dessa prisGo de olhares e poses. A infeligéncia
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 fornar cegos a
elas {ou elas, invisiveis a nds) e sé conseguimos enxergar o que estd em néds, a realidade de
nosso olhar ansioso, o olhar de uma sociedade ansiosa e petrificada diante de sua prépria
imagem, quando se reconhece no objeto ansioso e solitdrio. Tormamo-nos simulacdes de desejos,
simulacros de nés mesmos. Olhamo-nos no espeltho e ndio nos reconhecemos mais: estamos
mortos diante de nossa imagem prisioneira.
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Capa Colagem — 2001 ume odisséia no espago de Kubrick
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