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Dedico este texto a minha avo, Tereza
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Mas a arte ndo é uma linha; ao contrdrio, é
uma simultaneidade de veios
(Hélio Oiticica, 1979)
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Resumo

Aos catorze anos, acordei com minha avo morta ao lado na cama e desde entdo, no meu sonho,
ela diz coisas que ndo entendo. A imagem de um rosto apresenta variadas possibilidades a
imaginacéo; percebo, na contemporaneidade, a permanéncia da valorizagcdo que o retrato recebe
ao longo da historia da arte colonizadora ocidental. Esta dissertacdo dedica-se a analise das
desviancas de rostidade e afeccao (DELEUZE e GUATTARI) nos melancoélicos “Testes de
Camera” de Andy Warhol, ¢ no foto-filme “Ressurrei¢do”, de Arthur Omar, no qual éxtase e
morte se aproximam. A indagacao que permeia a pesquisa é: quais os tipos de correlacdo podem
ser estabelecidos entre Warhol e Omar no que concerne a representacdo da morte por meio da
imagem do rosto? Busco compreender o rosto enquanto potencializador de afetos; estabeleco
relacfes poéticas acerca do retrato na histéria da arte (DANTO e DIDI-HUBERMANN) e no
cinema (XAVIER e AUMONT), identificando tracos de rostidade e afeccdo desviantes
(DELEUZE e GUATTARI, MORIN) em ambas as obras. A metodologia adotada na analise
critica das imagens e da trilha sonora (DANTO, BENTES e KAMINSKI) privilegia a poténcia
do rosto enguanto elemento constitutivo da experiéncia estética, trazendo o imaginario
simbdlico (MORIN e DURANT) para a problemaética da representacdo dos rostos sociais
(HOOKYS).

Palavras-chave: Cinema; Historia da Arte; “Testes de Camera”, de Andy Warhol,

“Ressurreicao”, de Arthur Omar; desviancas de rostidade e afeccao.
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Abstract

When | was fourteen, | woke up with my grandmother dead next to me in bed, and ever since
then, in my dream, she's been saying things | don't understand. The image of a face presents
varied possibilities to the imagination; | perceive, in contemporary times, the permanence of
the appreciation that the portrait receives throughout the history of western colonizing art. This
dissertation is dedicated to the analysis of deviations in faciality and affection (DELEUZE and
GUATTARI) in Andy Warhol's melancholic “Screen Tests”, and in Arthur Omar's photo-film
“Ressurreicao”, in which ecstasy and death come together. The question that permeates the
research is: what types of correlation can be established between Warhol and Omar regarding
the representation of death through the image of the face? | seek to understand the face as a
potentiator of affections; I establish poetic relationships about the portrait in the history of art
(DANTO and DIDI-HUBERMANN) and in cinema (XAVIER and AUMONT), identifying
traits of deviant faciality and affection (DELEUZE and GUATTARI, MORIN) in both works.
The methodology adopted in the critical analysis of the images and the soundtrack (DANTO,
BENTES and KAMINSKI) privileges the power of the face as a constitutive element of the
aesthetic experience, bringing the symbolic imaginary (MORIN and DURANT) to the

problematic of the representation of social faces (HOOKS)

Keywords: Cinema; Art History; “Screen Tests” by Andy Warhol; “Ressurreigao” by Arthur
Omar; facial deviations and affection.
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Introducao

Esta dissertacdo é estruturada a partir do que Gilbert Durand compreende em seus
estudos do imaginario, como uma forma de subverséo da morte. Para ele, o binarismo simbdlico
dos regimes diurnos e noturnos das imagens, que compdem o campo do imaginario, serve como
forma de adjetivacdo imagética. Uma imagem tende a significar certas coisas em determinadas
culturas e os simbolismos sdo apropriados e perpetuados através do imaginario simbdlico
coletivo. As imagens que conferem ao trajeto antropoldgico as suas estruturagcdes sdo uma
forma “de transformacéo da morte e das coisas num contexto da verdade e da vida” (ARAUJO;
TEIXEIRA, 2009, p.11).

Eu tinha catorze anos quando a minha avo paterna faleceu e essa historia se relaciona
com o percurso desta pesquisa. Eu costumava dormir com a minha avo todas as noites, no dia
26 de setembro de 2011 as 3h00 eu acordei e ela estava morta ao meu lado. A relacdo que eu
mantive com a morte e com o seu rosto foi de profunda inquietacdo. Desde entdo, costumo
sonhar com seu rosto enquanto ela tenta me falar alguma coisa que eu nunca consegui ouvir.
Estas sdo as duas ultimas imagens de que tenho memdria de minha avo: o seu rosto distorcido
por seu confronto com a morte e o rosto intacto e sereno do meu sonho.

Com a arte e a criagdo, conseguimos dar esse mergulho no conhecimento de nos
mesmas. Em sociedades contemporaneas que se negam a escuta, a arte é o lugar de
se expor, de se ver e de se reconhecer como sujeito humano, cultural, social e historico.
E a construcdo da sua prépria histéria dentro de um dado momento que é também

politico; uma tomada de deciséo; revelagdo dos segredos; descobertas de si para se
relacionar com o outro. (AMARAL, 2021, p.73)

Esta dissertacdo, ao investigar a problemética despertada pela recorréncia da imagem
da avd morta e situa-la no contexto teérico do retrato, coloca-se no mundo em simbdlica
parceria afetiva, a potencializar o inconcluso dialogo. Partimos do imaginario da morte
percorrendo caminhos por onde transitam pintura, fotografia e cinema.

Escolhemos estudar o rosto no cinema e na histéria da arte por meio das nogoes
predominantemente deleuzianas sobre o que é emocional e social em uma face. As noc¢des
deleuzianas foram escolhidas por apresentarem uma reflexdo pos-estruturalista, contemporanea
e critica sobre a arte e a sociedade, a qual compreende a arte e 0 cinema enguanto

potencializadores de afetos. As reconhecidas contribuicdes de Deleuze para os estudos de
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cinema, aqui concentradas na questdo da face, permitem uma abordagem singular, permeada
pela percepgéo afetiva.

Rosto e afeto na historia da arte e no cinema é o capitulo que enfatiza o recorte teérico;
denominado pelo nimero um, ele € constituido por uma breve discussdo sobre a representacdo
imagética do rosto humano na histéria da arte e evidencia modos de transpor tais relacdes para
a fotografia e para o cinema. Para abordar a construcao da rostidade no cinema, recorremos a
Deleuze e Guattari, para quem o rosto aparece engquanto instancia social, criada e modelada a
partir da propria sociedade. Nos estudos de Deleuze sobre o rosto, a imagem-afec¢do surge
como forma de orientar nossa pesquisa acerca do estudo do primeiro plano do rosto no cinema.
A maneira como o cinema afeta e impacta o espectador a partir da possibilidade de visualizacdo
de um rosto em detalhe interessa no que concerne ao objeto de pesquisa abordado nos capitulos
posteriores, o foto-filme “Ressurreicdo” de Arthur Omar e os “Testes de Camera”, de Andy
Warhol. Neste primeiro capitulo, o campo do imaginario é discutido em sua orientacdo
cinematogréafica, destacando que o rosto potencializa o imaginario simbolico coletivo através
das projec6es cinematograficas.

No capitulo dois, levantamos questfes acerca das possiveis correlacbes entre as
serigrafias de Warhol e seus “Testes de Camera”. Enquanto artista de vanguarda, Warhol
amplia as producdes e explora caminhos variados que partem da pintura e chegam a programas
de televisdo, utilizamos como principais referenciais teéricos Arthur Danto e Hall Foster. A
relevancia de Warhol nesta pesquisa é apresentada como um contraponto a produ¢do de Omar,
evidenciando no primeiro artista uma representacao do rosto e da tragédia a partir da cultura de
massas, enquanto no segundo destacamos a busca por uma representacdo do rosto como forma
de denuncia as violéncias das pessoas marginalizadas.

A fascinacdo que Warhol mantém com a temaética da morte é evidenciada e as
serigrafias de tragédias e acidentes, o interesse por celebridades e as vidas tragicas aparecem
aqui como forma de discutir a relacdo que mantemos em sociedade com tematicas que sao
tragicas e violentas. Por fim, seus “Testes de Camera”, contam com mais de trezentos filmes,
mas o acervo de forma integral ndo é de acesso livre, estando disponivel na internet apenas
alguns de seus testes. Os “Testes de Camera” de Nico e de Bob Dylan, escolhidos para esta
investigacdo, sdo explorados na expressividade que concerne ao estudo do rosto e da imagem-
afeccdo, pois o primeiro plano dos rostos em questao retoma momentos tragicos.

Ainda no capitulo dois, buscamos confrontar a Pop Arte norte-americana com a arte
brasileira realizada a partir da década de 1960, a qual se apropria das imagens de consumo em

prol de uma reflexdo social e politica. Desta forma, tragcamos um paralelo entre as
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representacdes de rosto e morte propostos por Warhol e as representagcdes na arte brasileira a
partir deste periodo. O contexto social, politico e econémico brasileiro interfere diretamente na
maneira como os artistas exploram o rosto e a morte em suas producdes.

No capitulo trés, O éxtase de Arthur Omar, dedicamos nossos escritos a duas obras de
Arthur Omar, a primeira ¢ “Antropologia da Face Gloriosa”, na qual o artista fotografou por
mais de vinte anos rostos de transeuntes carnavalescos em seus estados gloriosos de éxtase. A
segunda obra analisada ¢ “Ressurrei¢do”, de 1989, um foto-filme que apresenta uma sequéncia
de fotografias de corpos que foram assassinados nas periferias cariocas: o acervo fotogréfico é
da policia do Rio de Janeiro e choca o espectador pela violéncia das imagens.

O cinema brasileiro moderno é evidenciado em seu esfor¢o por subverter a ordem
classica de se fazer cinema; percebemos nas obras de Arthur Omar o destaque aos rostos e a
discussao sobre a vida, com a presenca da violéncia e da morte. “Ressurrei¢ao” nos entrega a
possibilidade de visualizarmos de perto rostos que foram confrontados pela morte, na mais pura
fragilidade de seus corpos. Para tanto, as principais referéncias exploradas para as reflexdes
acerca do cinema de Omar sdo os estudos de Ismail Xavier e lvana Bentes.

O caréater exploratério das analises busca aproximar processos de subjetivacdo e
problema de pesquisa, por meio da constante atualizacdo do estado da arte em livros, artigos,
dissertagdes e teses que abordam os temas aqui estudados. Levamos em consideracdo uma
abordagem qualitativa da pesquisa que se desvela de forma descritiva sobre os estudos de caso.
As andlises filmicas ocorrem de duas formas, a primeira delas € a partir da percepcao dos tracos
de rostidade e a segunda é a partir da imagem-afeccdo presentes nas obras cinematograficas
estudadas, compreendendo, a partir do campo do imaginario, a estruturacdo simbodlica das
imagens cinematograficas.

As obras apresentadas no texto foram escolhidas por meio de leituras durante a
formagdo académica da autora que enfatizam sobretudo, produgdes ocidentais. Entretanto,
compreendendo a importancia de repensar os valores culturais e sociais no Brasil, trazemos
para a pesquisa um olhar que intenta a critica sobre produgdes artisticas voltadas ao
eurocentrismo das imagens, buscando com um olhar apurado para pautas descoloniais, novas
leituras sobre a realidade e sobre a histdria da arte, bem como destaca Anibal Quijano (2005,
p-139), “é tempo de aprendermos a nos libertar do espelho eurocéntrico onda nossa imagem ¢
sempre, necessariamente, distorcida”, desta forma, “¢ tempo, enfim, de deixar de ser o que ndo

somos”.
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A partir dos estudos de rosto na arte e no cinema, a questio norteadora se desenvolve
para pensarmos: que tipos de relagdes podem ser estabelecidas entre os “Testes de Camera” de
Andy Warhol e “Ressurreigdo” de Arthur Omar, no que concerne a representagdo da morte em
ambos os trabalhos? Para tanto, buscamos compreender o0 rosto enquanto potencializador de
rostidade e afeto. De forma especifica, visamos estabelecer relagdes poéticas entre o retrato e 0
cinema, na busca por identificar tracos de rostidade e questes de afeccdo na representagédo
cinematogréafica nas obras de Warhol e Omar, bem como identificar na passagem da Pop Art
norte-americana para a arte engajada brasileira pos década de 1960 representacfes de rostos
sociais e de afeccao.

Compreendendo que o que conecta as diversas instancias da pesquisa ¢ um fato pessoal
— 0 rosto da avo —, € importante definir como parte da metodologia as leituras e interpretagdes
de imagens que provém de processos de subjetivacdo, desta forma, nos ancoramos na nogéo de
rasgadura de uma imagem de acordo com Didi-Huberman, 2013). Ao rasgar uma imagem, nos
deparamos com significantes viscerais que a superficialidade da imagem oculta. O sentido das
imagens trabalhadas nesta pesquisa € amparado nesta rasgadura, na tentativa de identificar a
potencialidade dos rostos nos “Testes de Camera” e em “Ressurrei¢do”, para além de sua
visualidade, mas em sua significancia.

Precisamos ir além daquilo que é factual, imagético ou figurativo e questionar o que
de fato esta imagem esté fazendo ali, 0 que ela tem a nos dizer e o que percebemos diante dela,
0 que nas imagens pode “vir a ser visivel”. Portanto, torna-se necessario buscar o que Didi-
Huberman (2013, p.187) compreende como abrir a caixa de representacdo, “abrir os olhos a
dimensdo de um olhar expectante: esperar que o visivel ‘pegue’ e, nessa espera, tocar com o
dedo o valor virtual daquilo que tentamos apreender sob o termo visual”.

As obras analisadas nesta dissertacdo corroboram para o entendimento da construcao
simbodlica, social e afetiva do rosto em sociedade, buscando desvelar questdes acerca do rosto
no imaginario, desde um rosto familiar — como no caso de uma avo — até rostos de transeuntes

carnavalescos e rostos de sujeitos violentados.



CAPITULO 1
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Rosto, Retrato e Afeto

em contraste com o0 amor, a morte toca a
todos nés em algum momento.
bell hooks

Ao tratar da representacdo do rosto na histdria da arte e no cinema, este capitulo dedica
parte de suas reflexGes na relacdo entre rosto e retrato, evidenciando o retrato na pintura e a
maneira como ele € transposto para o cinema. A representacdo da face através da histdria das
imagens demonstra como as sociedades estabelecem relacGes sociais e relagdes de afeto.

Para tanto, apresentamos a noc¢do de rostidade deleuze-guattariana que contribui para
nossos estudos no que tange as questdes da construcdo de um rosto social. Ancoramo-nos na
teoria deleuziana sobre a imagem-afeccdo em busca de um estudo poético sobre o rosto no
cinema e identificamos tragos e relagcdes de afeto na representacdo do rosto no primeiro plano.

Ambas as leituras — social e afetiva — que destacamos neste capitulo sdo permeadas pelo
imaginario simbolico construido e sistematizado em sociedade. A construcdo do imaginario é
representada imageticamente por meio da arte, sendo transposta para a esfera cinematografica
desde o advento do cinema. O cinema é compreendido como parte da construcao do imaginario,
bem como é percebido no papel de perpetuador de tais imaginarios.

O rosto é retratado no decorrer da historia em suas diversas dimens@es, por meio de
representacdes objetivas ou iconograficas, algumas com simbologias que remetem ao divino.
Tais representacGes passam por mudancas sélidas no decorrer da histéria: Aumont (1992)
chama nossa atencdo para as imagens gregas arcaicas cujo sentido estaria no sorriso que eterniza
a graca, nas estelas funerarias em que a figura do morto aparece celebrando a sua existéncia
invisivel, ou até mesmo na figura de Cristo, onde a preocupac¢do com as proporcées harménicas
do corpo humano € deixada de lado e é realgada a parte mais interna da aparéncia exterior: o

rosto.

1.10 Duplo do Rosto

A representacdo do rosto integra significativa gama de imagens produzidas ao longo do

tempo pelas mais variadas civilizagdes. Por meio de pinturas, gravuras e esculturas, observa-se
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a permanéncia da representacdo da face humana. Ao tecer reflexdes sobre o rosto, a mais nobre
parte de um individuo, Jacques Aumont enfatiza o fascinio da forca expressiva e da
permanéncia de tracos identitarios como algo que mantém suas fungdes sociais e, a0 mesmo
tempo, revela o status de humanidade. O rosto ¢ “o lugar do olhar” (AUMONT, 1992, p.13).
A criacdo de imagens que mimetizam o rosto, objeto de desejo e encanto, a0 mesmo
tempo cessa duvidas e potencializa projecGes. Para Aumont (1992), a imagem da humanidade
é uma analogia, uma semelhanca que destaca a experiéncia humana com o duplo e apresenta
mitos baseados em sombras ou espelhos. Entendemos que a necessidade de representacdo do

rosto parte do mito do duplo. Para Edgar Morin (2014), o duplo é:

[...] efetivamente essa imagem fundamental do homem, anterior a consciéncia intima
de si mesmo, reconhecida no reflexo ou na sombra, projetada no sonho ou na
alucinacéo, como na representacdo pintada ou esculpida, fetichizada e intensificada
na crenga na sobrevida, nos cultos e nas religides. (MORIN, 2014, p.43)

Na imagem fundamental que € o duplo, o sujeito projeta o que sente e o0 que é; entretanto
o0 duplo também é projetado em imagens organizadas e replicadas na producéo de arte (MORIN,
2014). O rosto origina processos analdgicos e sua representacdo é verdadeiramente inaugurada
pelo desejo humano de ter acesso a ele. A representacédo falsa que o espelho entrega é também
uma representagdo verdadeira, “pois, virando para a esquerda e para a direita (e ndo os objetivos
de cima e de baixo, comuns a todos) como se vira uma luva, ele [o rosto] projeta no espaco
externo a estrutura do olhar interior” (AUMONT, 1992, p.15).

1.1.1 O rosto e a Morte

Acerca do rosto e sua representatividade, Edgar Morin no seu livro “O Homem e a
Morte”, de 1997, destaca logo em seu primeiro capitulo a forma de humanizacao que atribuimos
ao outro com o tratamento que damos ao rosto. Ele aponta para os Neandertais que, isolados de
qualquer organizacdo social proxima & nossa mantinham o costume do sepultamento de corpos
cobrindo somente o rosto, uma atitude humana ritualistica que respeita o ciclo da vida. O rosto
é entendido, portanto, como um possibilitador de afetividade e identificacdo entre os individuos,
pois humanizamos o outro atraves do rosto que percebemos nele.

Didi-Huberman (1998) destaca que a historia da representagdo do retrato tem inicio
guando um rosto se ausenta pela morte e desaparece. Compreendemos a necessidade de

representacdo de um rosto a partir de sua auséncia: as imagos romanas eram mascaras
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mortuarias cuja finalidade era a de rememorar o ente querido que se fora; desta forma, rosto e
morte se relacionam na busca pela eternizacéo dos sujeitos.

A busca pelo registro de rostos, com o passar dos tempos concretiza a eternizacdo dos
individuos efémeros. O rosto de alguém transparece aquilo que ele é, com relagéo a seu fenotipo
e também nas suas subjetividades. E a efemeridade de um rosto é subvertida a partir da sua
representacdo, 0 que acarreta a lembranga de que as imagens que representam um rosto,

afirmam a sua morte.

1.1.2 O rosto ético e afetivo

O fenomendlogo Levinas propde questdes que envolvem a percep¢do do rosto humano,
destacando que nao ¢é possivel falar de uma fenomenologia do rosto, “pois a fenomenologia
descreve o que aparece. Da mesma forma, me pergunto se posso falar de olhar voltado para o
rosto, porque o olhar é conhecimento, percep¢ao” (LEVINAS, 1982, p. 69). O autor discute a
importancia da relagéo face a face enquanto uma questao de experiéncia cotidiana, que explora
a alteridade dos sujeitos, o ato de olhar para o outro e perceber algo de si. A busca pela totalidade
de um pensamento pelas vias da razéo acaba minando as possibilidades de leitura de um rosto.

Ele estabelece alguns critérios éticos sobre a sociedade, entendendo que o rosto é:

[...] significacdo, e significagdo sem contexto. [...] O rosto é sentido s6 para ele. Tu és
tu. Neste sentido, pode dizer-se que o rosto ndo é visto. Ele é o que ndo se pode
transformar num conteldo, que o0 nosso pensamento abarcaria; é o incontivel, leva-
nos além. (LEVINAS, 1982, p.70)

A impossibilidade de enxergar verdadeiramente o outro reside na incapacidade de
perceber o significado real do rosto, o rosto é tudo aquilo que ndo se pode matar. A relagdo ética
que atribuimos ao rosto engloba também a nocdo de responsabilidade que mantemos com 0
outro, as relacBes pessoais e com 0 outro sao importantes para definir o meu rosto e o rosto do
outro.

Levinas (1982) retoma, entdo, o infinito cartesiano. Descartes entende a existéncia de
Deus a partir da légica de um exercicio de pensar que vai além do limite de pensamento, pois
“o pensamento nao pode ter produzido algo que o ultrapassa” (LEVINAS, 1982, p.74),
entretanto, Levinas propfe a infinitude ndo na existéncia de um ser superior, mas na
possibilidade de existir algo além de si mesmo, isto &, o outro.

Enxergamos no outro — ou como Levinas denomina: no Outrem — a infinitude perante

tal incapacidade de adentrar nas especificidades da interioridade de seu rosto. O outro é
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transcendente em suas possibilidades de leitura, rompendo com tudo aquilo que é conhecido
pelo sujeito, extravasando as compreensdes que temos de um rosto. O rosto, entdo, € infinito.
A compreensdo desta ideia expande as discussdes sobre as relagcdes afetivas, sociais e éticas
mantidas em sociedade: o rosto funciona como a porta de entrada para enxergarmos 0 proximo.
Desta forma, existe uma interdependéncia entre 0 eu e 0 outro que se concentra justamente em
tais relagdes, sendo a ideia de infinito para Levinas, ndo uma forma de saber absoluto, mas uma
espeécie de desejo, que se alimenta e sobrevive a partir de si mesmo.

A pesquisadora e ativista feminina bell hooks, trata a questao ética sob um viés amoroso.
No afé de reverter 0s processos competitivos e violentos constantemente praticados na cultura
patriarcal, ela propGe uma abordagem criteriosa acerca do consumo e producdo de imagens,
dirigindo-se aos pequenos grupos que produzem imagens para uma quantidade imensa de

pessoas:

Se eles fizessem seu trabalho informados por uma ética amorosa, considerariam
importante pensar criticamente a respeito das imagens que criam. E isso significaria
pensar sobre o impacto dessas imagens, sobre as formas como moldam a cultura e
influenciam as maneiras como pensamos e agimos em nosso dia a dia. (HOOKS,
2022, p.132)

Esta ética amorosa, utopica para os defensores da manutencdo de uma sociedade
suprematista branca e machista, € fundamental para as analises que serdo realizadas nesta
dissertacdo. Ao incentivar a pratica de um olhar criativo para o objeto investigado, hooks ndo
apenas valoriza uma critica sensivel, mas também promove o questionamento sobre o pensar
do mundo e das imagens que o compdem. O respeito e 0 acolhimento amoroso da imagem da
prépria pessoa e do outro estabelecem uma ética afetuosa, que busca valorizar as minorias e dar
V0z a pensamentos negligenciados.

A percepcdo daquilo que vemos na imagem cinematogréafica, quando se trata do rosto,
passa por um filtro comum: compreendemos através de tracos identitarios do sujeito quem ele
é enquanto corpo social. Percebemos o sujeito social ndo somente por meio da narrativa, mas

também a partir das caracteristicas engendradas na mise-en-scéne.

1.2 Arte do Retrato: fascinio e imobilidade

O rosto humanista ocidental de origem europeia perpassa e ultrapassa a visédo frontal
dos icones bizantinos, apropriando-se de uma representacao individual do outro (AUMONT,

1992). O professor e pesquisador Luiz Carlos Oliveira Junior (2017), destaca que é a partir do
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Renascimento que o rosto se apresenta em sua retratistica moderna, como a representagéo de
tracos figurativos da face de alguém, bem como a captacdo de sua personalidade, desta forma,
a visdo divina ou sobrenatural da imagem se torna residual em algumas imagens sagradas, mas
ndo sobrevive de forma majoritaria.

Nas diversas facetas que a representacdo do rosto apresenta, detenhamos-nos
brevemente no retrato: o rosto no sentido da representacdo do sujeito. Oliveira Junior (2017)
remonta a histdria do retrato a partir de algumas caracteristicas definidas para o género: a
auséncia de acdo na pintura, a énfase nos detalhes do rosto do sujeito representado sem qualquer
expressividade momenténea e a centralidade do rosto em prol de uma unidade de percepgéo.
Tais caracteristicas definem, portanto, o retrato pintado e estatico, mas nao solucionam questdes
acerca do rosto em movimento.

A concepcdo do retrato a partir de tracos que permitem o reconhecimento do outro,
como uma imagem ligada a pessoa, evidencia uma necessidade naturalista do registro deste
rosto. Os artistas precisavam ser rapidos em suas encomendas e o tempo com o modelo era
primordial para a feitura de um bom retrato. O que confere talento aos pintores seria, portanto,
a capacidade de apreensdo da verdade que este emprega na representacdo do outro. Aumont
(1992) coloca o rosto em dois caminhos de representacdo, um caminho que exterioriza a
profundeza do sujeito e outro que estabelece um pertencimento a uma comunidade.

O inicio do século XX e o0 advento da Arte Moderna demarcam mudancas na concepcao
do retrato, quando se almeja abandonar o rosto mascarado por convengdes sociais e 0 rosto cru,
em sua mais profunda expressao interior, passa a ser investigado.

Haroche e Courtine (2016, p.17) destacam que “os rostos de uma época nao se esgotam
no reflexo que deles da o retrato”, compreendendo que por vezes, ambas as histdrias (do rosto

e do retrato) acabam cruzadas nesta relacédo entre realidade e representacéo.
1.2.1 O Retrato Cinematografico e o Detalhe

O retrato pictorico, compreendendo suas variagdes no decorrer da histéria, ndo deixa de
manter suas qualidades e a analise de um retrato cinematografico, contudo, apresenta
dificuldades quando se tenta aplicar as mesmas categorias utilizadas na pintura (ou na
fotografia). A premissa de que o cinema é pautado no movimento da imagem implica a
contabilizacao da percepgédo temporal da agéo, e para que um rosto no cinema seja considerado

um retrato, algumas caracterizacGes se fazem necessarias. Para Oliveira Junior (2017) o retrato
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verdadeiramente cinematografico representa o rosto imovel ou com pouca movimentacéo,
isolado de qualquer dependéncia narrativa, como os “Cinematons”, de Gerard Courant ¢ os
“Testes de Camera” (Screen Tests), de Andy Warhol.

Identificar qualquer rosto filmado como um retrato inviabilizaria os estudos no cinema;
compreender que o rosto precisa estar imdvel ou destituido de narrativa para definir delimita as
potencialidades da pratica cinematografica. Nesta dissertacdo abordamos o rosto enquanto
possibilidade de percepcéo de subjetividades e identidades; partindo da importancia do detalhe
para identificar o encanto e os afetos passiveis de serem gerados. Para alem de quaisquer
representacdes da imagem do rosto, enfatizamos que a experiéncia cinematografica amplifica a
relagdo do sujeito com a representacao e a percepcao tanto de si quanto do outro.

Dentre as caracteristicas do retrato cinematografico destacamos a poténcia do detalhe,
gue atua como uma espécie de lupa, em aproximacdes que possibilitam uma visdo apurada e
especifica do que esta sendo visto. O cinema talha a imagem, recorta seus planos, enquadra
rostos, aproxima a camera do objeto e por fim, detalha as imensidGes. Essa é a operacdo
paradoxal que Didi-Huberman (2013, p.298) enfatiza sobre a poténcia do detalhe, que “se
aproxima para melhor cortar e corta para melhor compor o todo”. Muito embora 0s recortes
imagéticos que compdem os detalhes facam parte da pintura e da fotografia, no cinema o detalhe

estd em movimento, gerando uma forma de ver que difere de todas as outras.

[...] s6 nos aproximamos para decupar, dividir, fazer em pedagos. E o sentido
fundamental que se diz aqui, o teor etimolégico da palavra — o talho — e sua primeira
defini¢do no Littré: “divisdo de uma coisa em varias partes, em pedagos”, o que abre
toda a constelacdo semantica para o lado da troca e do lucro, do comércio a retalhos.
Enfim, por uma extensdo ndo menos perversa, o detalhe designa a operacéo
exatamente simétrica, até mesmo contraria, que consiste em voltar a colar os pedacos
ou, pelo menos, fazer uma contabilizagdo integral: “detalhar” é enumerar todas as
partes de um todo, como se o “talho” tivesse servido apenas para dar as condi¢des de
possibilidade de uma contabilizacdo total, sem resto — uma soma. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.298)

A concepcdo do retrato enquanto género da pintura que destaca o rosto em si ja
demonstra um recorte de um corpo, uma fragmentacao daquilo que esté& sendo visto pelo pintor,
uma forma de curadoria do ambiente em prol da representacdo do sujeito. Entretanto, o
dinamismo que o cinema propde através da montagem ao destacar partes de um rosto nos faz
viajar por essa face e explora-la em outra dimens&o: a dimenséo do tempo. Desta forma, néo
podemos exigir do cinema as mesmas caracteristicas de um retrato pintado, mas uma expansao
de seus conceitos na busca por conhecer mais acerca do rosto humano. O retrato pintado detém

um sujeito, o cinema o mutila.
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1.2.2 O close e a poténcia do rosto

O advento das tecnologias como a fotografia e o cinema acarretam para o retrato uma
renovacdo com relacdo ao seu suporte, expandindo as possibilidades de representacao, ainda
gue mantendo um registro do rosto como ele € visto objetivamente, j& que a fotografia capta a
realidade através da luz de forma convincente para com a realidade.

Se a fotografia e o0 cinema conseguem registrar a realidade com uma exatiddao maquinica,
seria prudente pensar em um retorno ou até mesmo uma continuagao do naturalismo a partir do
registro do cinema e da fotografia? O Impressionismo do final do século XIX talvez responda
a esta questdo, compreendendo os registros e as impressdes da realidade que os artistas da
pintura, do cinema e da fotografia se propuseram a partir deste momento, por um lado (na
pintura) revolucionando a técnica e por outro (fotografia e cinema), perpetuando o real.

Entretanto, percebemos que a captacdo de imagens em movimento por meio do cinema
possibilita uma visdo propria do rosto, de modo distinto de como o percebemos cotidianamente,
isto €, o rosto em detalhe: o enfoque no detalhe do rosto impede a visdo naturalista que
caracteriza o registro da fotografia e do cinema.

Neste sentido, o recurso close torna-se relevante para pensar a poténcia do detalhe, pois
o foco empregado em cada coisa implica o aprofundamento do sujeito que vé as coisas da vida,
propiciando, de certa forma, uma revisao do que ja se viu, a0 mesmo tempo em que acarreta em
uma viséo nova sobre o todo.

Os close-ups?, segundo Bélazs (1983, p.91), proporcionam “imagens que expressam a
sensibilidade poética do diretor. Mostram as faces das coisas e também as expressdes que, nelas,
sdo significantes porque sdo reflexos de expressdes de nosso proprio sentimento
subconsciente.” E através do close que se percebe as mindcias da vida e que se revela a face
das coisas, dos objetos e do sujeito. A face, entdo, é realcada através das lentes da camera
cinematogréafica proporcionando a potencializacdo da subjetividade, visto que a expressdo
facial é passional. Como destaca Béalazs:

A expressdo facial € a manifestacdo subjetiva do homem, mais subjetiva até mesmo

que a fala, pois tanto o vocabulario quanto a gramética estdo sujeitos a regras e
convengles mais ou menos validas universalmente, enquanto que a combinagdo das

10 uso do termo close-up, com o passar do tempo, foi substituido e simplificado como “close”. Desta forma,
damos sequéncia ao texto a partir do termo close.
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feicdes, como ja foi dito, € uma manifestacdo ndo governada por canones objetivos,
embora seja principalmente uma questdo de imitacdo. (BALAZS, 1983, p.93)

Ao nos depararmos com filmes que enfatizam o rosto, ndo é somente com a face de um
ser biolégico que nos confrontamos, mas sim com uma expressao, com pensamentos, com
sensacdes € emocgdes, “coisas que, embora nossos olhos possam ver, ndo estdo no espago”
(BALAZS, 1983, p.94). Um rosto que olha, portanto, ndo é apenas um rosto desprovido de
historia ou de conteudo, trata-se de uma relacdo afetuosa na qual emergem sensacdes e sentidos.
Ao recortar uma cena, um objeto ou até mesmo um sujeito, o primeiro plano acaba por gerar

novas vidas. De acordo com Jean Epstein, o primeiro plano:

[...] lavra um outro tento contra a ordem familiar das aparéncias. A imagem de um
olho, méo, boca, que ocupe toda a tela - ndo apenas porque ela é ampliada trezentas
vezes, mas também porque a vemos isolada da comunidade organica - reveste-se de
uma espécie de autonomia animal. Esse olho, esses dedos, esses labios ja se tornam
seres que tém cada um seus préprios limites, seus movimentos, sua vida, seu proprio
fim. Eles existem por si mesmos. N&o parece mais uma fabula o fato de o olho, a méo
e a lingua terem alma prdpria, como acreditavam os vitalistas. (EPSTEIN, 1983,
p.284)

Exaurir a imagem de um principio de ligacdo gera uma dindmica diferente daquela que
estamos acostumados a perceber nas vivéncias rotineiras. As banalidades visuais tornam-se
imagens de grande interesse e espanto quando cotejadas pela cdmera cinematografica. O
confronto estabelecido entre o registrar a realidade e como registrar esta realidade demonstra a
forma com que o cinema potencializa as narrativas e evidencia, por meio da montagem, as
partes de um todo.

“Julgo o realizador pelo que ele revela na montagem dos detalhes” (EPSTEIN, 1983,
p.281). Assim como Bélazs, Epstein dedica parte de seus escritos para evidenciar a importancia
do detalhe no cinema; para ele, a ideia de um cinema que conta uma historia a partir da captacéo
da imagem de forma ampla reduz a poténcia cinematografica, pois, ao registrar toda a acao ao
mesmo tempo, essa histdria serd diminuta se comparada a uma montagem que recorta e destaca
a cena de forma minuciosa. A decomposi¢cdo de um acontecimento é primordial para que o
impacto do cinema ocorra de fato, o que importa em tais recortes, portanto, é o entre da
narrativa, 0 que ndo se mostra, mas, se entende.

“O rosto acede a dignidade erdtica, mistica, cosmica suprema” (MORIN, 2014, p.134).
Dele conseguimos extrair tudo aquilo que existe na relagdo entre os sujeitos em sociedade, 0s
dramas, sentimentos e acontecimentos podem ser potencializados através do close em um rosto,
a aproximacdo do rosto no cinema gera no espectador uma projecdo-identificacdo que,

interferindo em seus processos de subjetivacdo retoma também aspectos da imaginacdo
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simbdlica: o que este rosto significa? A quem ele pertence e como ele esta resgatando imagens
e memorias do espectador? O rosto afeta o terreno do imaginario.
O cinema particularizou o rosto em um nivel elevado, recortando o corpo e eliminando

seus membros inferiores, deixando em afetacdo apenas o rosto humano:

O close fixa sobre o rosto a representagcdo dramatica, focaliza no rosto todos os
dramas, todas as emocdes, todos 0s acontecimentos da sociedade e da natureza [...] 0
rosto se tornou um médium que se desvela como “o espelho da alma, e a propria alma
como espelho do mundo” (MORIN, 2014, p.134).

A partir das leituras apresentadas sobre o rosto e sua relacdo com o imaginario,
conseguimos identificar nas producbes cinematograficas uma possibilidade de criacdo e
recriacdo simbdlica, o rosto enfatizado em primeiro plano (close) consegue atribuir sentidos e
potencializar o imaginario simbolico.

A imagem-afec¢do se mostra no cinema por meio de todo plano cinematogréafico em
gue desenvolvemos o afeto. Desta forma, entendemos que o rosto, sendo uma parcela do sujeito
gue denota a passionalidade se torna alvo para a criacdo de afetos nas imagens. O recurso do
close é um gerador de afetos, ja que este consegue evidenciar tracos, rostos e objetos com
grande efeito de dramatizagéo.

1.3Tracos de Rostidade

A nocdo de rostidade, de acordo com Deleuze e Guattari, pressup@e a interacdo de um
sujeito com o outro. Dai surge a relacdo que possibilita a construcdo identitaria dos individuos.
No ambito cinematografico, os autores explicitam que “o close do rosto no cinema tem como
que dois polos: fazer com que o rosto reflita a luz ou, ao contrario, acentuar suas sombras até
mergulhéd-lo ‘em uma impiedosa obscuridade’” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.29). Os
tracos de rostidade que permeiam tanto o eixo da significancia quanto o da subjetivacao sdo o0s
dois modos complementares de se tratar a imagem.

Além de compreender o rosto em sua infinitude e desejo de conhecimento, nos interessa
compreender a leitura facial através de uma rede de significancias, tal qual é tratada em relacGes
de dominancia da linguagem na sociedade. Mas quais 0s tipos de construcdo do rosto podem
ser realizados a partir da fruicdo filmica? Deleuze e Guattari (1996, p.28) afirmam que a
constituicdo do rosto compde um sistema binario denominado muro branco/ buraco negro, onde

“a significancia ndo existe sem um muro branco sobre o qual inscreve seus signos e suas
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redundancias” e a “subjetiva¢do ndo existe sem um buraco negro onde aloja sua consciéncia,
sua paixao, suas redundancias.” O sistema muro branco/ buraco negro salienta a troca que existe
na concepc¢do de um rosto, sendo este formado por questdes subjetivas e significantes.

O muro branco é compreendido como a rede de significancias da linguagem, enquanto
0 buraco negro é tido como a subjetividade do sujeito. Existe, neste sentido, uma relacéo entre
a significancia/ muro branco e a subjetividade/ buraco negro que acaba por criar a nogéo de
rostidade, nogdo esta que qualifica os individuos e propde que o significante da linguagem esteja
relacionado a partir do rosto que, de certo modo, fala. Sobre a construcdo desses rostos em
sociedade, Deleuze e Guattari comentam sobre as zonas de frequéncias nas quais 0S rostos

emergem.

Uma crianga, uma mulher, uma mée de familia, um homem, um pai, um chefe, um
professor primario, um policial, ndo falam uma lingua em geral, mas uma lingua cujos
tracos significantes séo indexados nos tragos de rostidade especificos. Os rostos ndo
sdo primeiramente individuais, eles definem zonas de frequéncia ou de probabilidade,
delimitam um campo que neutraliza antecipadamente as expressfes e conexdes
rebeldes as significacBes conformes. (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.29)

Entretanto, pensar que os rostos ndo sao primeiramente individuais ndo implica uma
falta de singularidade de cada um; no que tange a esta questdo, os autores colocam como
fundamental a inter-relacéo frequente que existe entre 0 muro branco e o buraco negro, em que
“ou os buracos negros se distribuem no muro branco, ou o muro branco se afila e vai em dire¢ao
aum buraco negro que os reune todos” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.29-30). Desta forma,
compreende-se que a significancia ndo esgota a subjetividade e vice-versa.

Deleuze e Guattari (1996) aprofundam a reflexdo sobre o muro branco e o buraco negro,
com o conceito de “maquina abstrata da rostidade”, berco de rostos concretos. O sistema ¢
binario, a relacdo existente sobre o muro branco e o buraco negro nao seria o rosto propriamente
dito, mas o processo maquinico que acaba por produzi-lo. Este rosto também nédo €é o rosto
humano, ¢ o processo de significagdes construidas que vao além da cabega que, “mesmo

humana, [...] ndo é forgosamente um rosto” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p.31).

1.3.1 Maquina abstrata de rostidade: tentativas de fuga e

clandestinidade

O rosto é um mapa; também superficie com tragos, linhas e rugas. N&o se trata somente

da imagem de uma cabeca, mas parte de um processo de rostificagdo existente construido pela
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maquina abstrata da rostidade, que possui 0 papel de encaixotar sujeitos de acordo com suas
proximidades relacionais. O rosto sé vai ser efetivamente produzido no momento em que
ocorrer o desligamento desta cabeca de seu corpo, ou até mesmo a descodificacdo de tal corpo
para que este também possa ser rostificado. O homem busca, a partir da visdo deleuze-

guattariana (1996), fugir do rosto:

E um erro agir como se 0 rosto s se tornasse humano a partir de um determinado
limiar: close, aumento exagerado, expressdo insolita, etc. O rosto € inumano no
homem, desde o inicio; ele é por natureza close, com suas superficies brancas
inanimadas, seus buracos negros brilhantes, seu vazio e seu tédio. Rosto-bunker. A tal
ponto que, se 0 homem tem um destino, esse serd mais o de escapar ao rosto, desfazer
0 rosto e as rostificacdes, tornar-se imperceptivel, tornar-se clandestino, ndo por um
retorno a animalidade, nem mesmo pelos retornos & cabeca, mas por devires-animais
muito espirituais e muito especiais, por estranhos devires que certamente
ultrapassardo o muro e sairdo dos buracos negros, que fardo com que 0s proprios
tragcos de rostidade se subtraiam enfim a organizacdo do rosto [...] (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p.32)

A busca pela clandestinidade pode ser compreendida pela fuga de aspectos sociais que
enquadram os sujeitos em sociedade a partir de suas rostificacdes especificas. O que a maquina
abstrata da rostidade cria, portanto, € uma prisdo que segrega seres a partir de suas conexdes
sociais, através até mesmo da linguagem. Desta forma, o que se espera de um sujeito é que
subverta o valor de seu rosto, conseguindo gerar caminhos para uma constru¢do de um rosto
livre de seus significantes.

Verificamos, nesta leitura deleuze-guattariana sobre a rostidade, uma visdo critica
acerca da organizacao social eurocéntrica, na qual impera a segregacao dos corpos e as praticas
excludentes. A visdo de um rosto possibilita a identificacdo de um individuo ao mesmo tempo
em que potencializa subjetividades. Estudamos as regras do jogo para destacar as estratégias
criticas e subversivas adotadas por Warhol e Omar na construcao de trabalhos que caracterizam
a arte contemporanea.

As obras apresentadas nos capitulos a seguir, como os trabalhos de Arthur Omar e de
Andy Warhol fazem uso do rosto de maneira social, critica, politica e subjetiva, voltando-se ora

para a sua representacdo na afeccado, ora para sua rostidade.
1.4 O cinema enquanto dilatador de percepcoes

Enquanto Aumont (1992) apresenta uma posi¢do ambigua do rosto sendo contemplado

no espelho como um formato de representacdo falsa/verdadeira, para Jean Epstein (1983) a
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representacdo cinematogréfica do rosto, pode entregar uma representagdo falsa do sujeito ou
gerar um resultado inusitado no qual ressaltam tracos ndo esperados. Segundo o autor:

Seja para melhor ou pior, o cinema, em seu registro e reproducao de seres, sempre 0s
transforma, os recria numa segunda personalidade, cujo aspecto pode perturbar a
consciéncia ao ponto de fazer com que ela se pergunte: Quem sou eu? Onde esta a
minha verdadeira identidade? E ter de acrescentar ao "Penso, logo, existo" o "porém
ndo penso em mim do modo como existo" € uma atenuante singular & evidéncia do
existir. (EPSTEIN, 1983, p.284)

A possibilidade de transformacg6es nas representacdes da face humana indica a poténcia
do cinema enquanto dilatador de percepg¢des. Epstein (1983) postula que até a mais bela e
preparada atriz se desencanta ao se olhar em uma projecdo cinematografica, percebendo
detalhes e defeitos que ndo acredita possuir. Tanto o cinema quanto a acdo de se olhar no
espelho ndo entregam o que esperamos enxergar. As representacdes malogram diante da
tentativa de revelacédo da verdade e a exaltacdo de detalhes assusta 0s sujeitos que pensam se
conhecer bem. O rosto é uma porta de entrada para questdes afetivas e identitarias, as quais sdo
amplamente discutidas ao longo da histéria da arte ocidental de origem europeia.

Podemos perceber tais tracos de rostidade no que concerne a um padréo de rosto e um
rosto em desvio na esfera cinematografica. Joana D’Arc, de Dreyer, como bem lembram
Deleuze e Guattari (1996), é puramente o rosto de Cristo em seus enquadramentos dramaticos
na constru¢do de mais um/uma martir para o cristianismo. Da mesma forma conseguimos
enxergar em filmes do cinema latino-americano, como os de Glauber Rocha, Helena Solberg e
o0s demais cineastas que no Cinema Novo evidenciaram a representacdo de rostos periféricos,
individuos marginalizados que apresentam formulac@es diferentes e se contrapdem ao estrelato
hollywoodiano, exemplificando a normativa da rostidade em suas projecdes.

A busca por um cinema politizado no Brasil engendrou producdes que envolveram a
representacdo regional e a exibicdo de sujeitos em desvianc¢a. Visualizamos em uma producédo
de cinema em que se discutem as nog¢des de subdesenvolvimento um radicalismo que incitou

producdes que precisavam criar uma Vvisdo critica sobre a propria realidade em sociedade.
1.4.1 Paixdo, acao e Imagem-afecc¢io (primeiro plano e afeto)

Em concordancia com as ideias de close e detalhe de Balazs, Deleuze (2005, p.104)
chama de imagem-afecgédo toda imagem que carrega consigo a rosticidade, as relagoes de afeto.

Para ele: “ndo ha primeiro plano de rosto, o rosto ¢ em si mesmo primeiro plano, o primeiro
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plano é por si mesmo rosto, e ambos sio o afeto, a imagem-afecgdo”. E importante destacar que
nem toda imagem-afeccdo é propriamente o rosto de uma pessoa, mas todo rosto ampliado no
cinema, é imagem-afeccéo.

Para além de identificarmos o rosto em sua esfera social no processo de rostificacao,
onde sdo alocados rostos de acordo com suas caracteristicas e fungdes em uma sociedade, é
importante destacar o motivo pelo qual esses rostos chamam nossa atencdo quando séo
escancarados diante de uma projecédo cinematografica. De que maneira o cinema potencializa o
fascinio do olhar langado para um rosto? Como compreender 0s processos de encantamento
quando diante do rosto de outro?

Podemos encontrar uma possivel resposta no afeto; se estamos falando de imagem-
afeccdo podemos tomar a liberdade para discutir o afeto em si.

O filésofo holandés Spinoza se debrugou sobre a teoria dos afetos, compreendendo o
afeto como ““as afecgdes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir ¢ aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada” (SPINOZA, 2015, p.98). Para o fil6sofo o afeto pode seguir duas linhas
de acontecimentos, a linha das ac@es e a linha das paixdes. As a¢bes acontecem quando o afeto
parte de dentro para fora, enquanto as paixdes ocorrem quando algo de externo nos afeta.

Afeto e natureza, para Spinoza, sao relacionados a partir de uma viséo de harmonia entre
todas as coisas, em uma conexao entre corpo e mundo. Podemos compreender de sua teoria que
Somos, em suma, corpos se relacionando com o que nos € externo e essa relacdo é a causa de
nossos afetos, que podem ser bons ou ruins, que podem partir de dentro ou de fora. Sendo um
pensador de tendéncia racionalista, para Spinoza o afeto ndo é parte animalesca do individuo,
mas se torna parte de sua racionalidade também, tudo o que acontece é sentido e pensado pelo
sujeito.

Spinoza morreu séculos antes do advento do cinematografo. O filosofo ndo testemunhou
as afeccOes provenientes da imagem cinematografica, entretanto seu postulado sobre a teoria
dos afetos, especificamente seus escritos sobre as paixdes, isto é, o afeto passivo?, acaba por
nos ajudar a compreender a nogdo da imagem-afeccdo deleuziana. O afeto passivo pode ocorrer
seguindo dois caminhos, o das alegrias, que estabelece uma poténcia positiva, e o das tristezas,

gue evidencia uma poténcia negativa. Isto significa que os afetos podem ser bons ou ruins,

20 professor e pesquisador Marcos André Gleizer em seu livro intitulado “Espinosa e a afetividade humana”
(2005) identifica a distin¢do entre afeto passivo e ativo, de modo a esclarecer a teoria de Spinoza.
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depende de quem somos, do que nos afeta e da maneira como recebemos as ag0es externas ao

NOSSO Corpo.

1.4.2 Deleuze - afec¢oes no cinema

As afecgdes estimulam ou refreiam potencialidades. Quando o afeto nos € externo,
surgem as possibilidades de que tal acontecimento afete-nos de maneira positiva ou negativa,
amamos ou odiamos, sentimo-nos felizes ou tristes. No que concerne as paixdes, o afeto
independe da acdo Unica do sujeito, isto significa que ndo possuimos controle sobre o que
acontece ao nosso redor, mas que tais acontecimentos vao trazer alguma afec¢éo ao nosso corpo

de alguma maneira. Segundo Deleuze (2002):

Na medida em que nossos sentimentos ou afetos provém do encontro exterior com
outros modos existentes, eles explicam-se pela natureza do corpo afetante e pela ideia
necessariamente inadequada desse corpo, imagem confusa envolvida em nosso
estado. Tais afetos sdo paixdes [...] (DELEUZE, 2002, p.57)

Podemos compreender o cinema enquanto um agente intensificador das paixdes, ou seja,
do afeto passivo. O cinema enquanto projecdo em uma sala escura, cuja historia é contada
através de imagens em movimento, com planos e cenas montados em prol de uma narrativa,
retoma uma atividade imersiva de um sujeito que se depara diante de uma fragcdo de vida em
que ele pode somente assistir, mas que o afeta. Tal afeto é passivo quando ndo depende de
nenhuma acdo motora do espectador, mas por meio das imagens acaba criando poténcias
positivas ou negativas no agir de quem o assiste.

A visdo bergsoniana — na qual Deleuze se ancora — sobre as questdes que envolvem o
afeto indicam que este apresenta duas caracteristicas importantes, sendo que o afeto € a
tendéncia motriz sobre um nervo sensivel (DELEUZE, 2005). O rosto, entdo, apresenta diversos
movimentos, a0 mesmo tempo em que é uma unidade refletora que sente. Os movimentos séo
intensificados na medida em que a ampliacdo do rosto sacrifica as relagdes externas e desloca
a imagem para um lugar destacado, onde a capacidade motora é desconsiderada em prol de uma
expressividade.

Ficamos diante de uma construcao de espaco criada pelo préprio rosto, que nos desloca
para dentro deste espaco, restando ao observador lidar com as relagdes afetuosas, entre o0 eu e

0 outro, uma quase interacdo. O primeiro plano deve, portanto, nos fazer ndo pensar sobre o
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lugar onde se encontra o rosto e a quem ele pertence, fazendo a nossa atencéao ser inteiramente

impactada pela imagem-afeccdo. Ainda sobre a imagem-afeccéo, enfatiza Deleuze (2005):

O afeto é a entidade, isto ¢, a Poténcia ou a Qualidade. E um expressado: o afeto néo
existe independentemente de algo que o exprima, embora dele se distinga
inteiramente. O que 0 exprime é um rosto ou um equivalente de rosto (um objeto
rostificado). (DELEUZE, 2005, p.114)

A imagem-afeccdo é, portanto, a qualidade e a poténcia das coisas sendo expressas. O
rosto quando posto em primeiro plano cria uma relevancia maior para si mesmo, tornando o
espaco ao redor, um espaco qualquer, pois 0s espacos somem quando existe a imagem-afecgédo
por meio do close. E importante ressaltar que o elemento rostificador presente através do
primeiro plano abrange ndo somente o rosto de alguém, mas pode ser expresso em objetos que
séo aproximados do olhar do espectador.

O ato de rostificar alguém ou alguma coisa é refletido na maneira como percebemos o
gue estd em nossa frente, ndo necessariamente o que estd ao redor do ambiente da cena, mas
como 0 objeto ou a coisa se destaca diante de nossos olhos. Essa distin¢do nos ajuda a entender
o termo “rostificar”, pois o rosto de uma pessoa apresenta inimeras possibilidades de
movimentos e micromovimentos, 0 que acaba tornando a rostificagdo ainda mais expressiva,
destacando-se dentre os objetos que também podem se rostificar.

Identificamos nos tracos de rostidade de Deleuze e Guattari (1996) uma organizacao
social que massifica e enquadra sujeitos em determinados pontos, segregando a sociedade. O
cinema brasileiro e o cinema latino-americano buscam assumir as desviangas proprias de sua
estrutura, escancarando a realidade social. Desta forma, entendemos a producdo
cinematogréafica de Arthur Omar como relevante para questionarmos as padronizacgdes de rostos

propostas por Deleuze e Guattari.

1.4.3 Participacao afetiva

A participagdo afetiva no cinema, que Edgar Morin destaca no livro “O Cinema ou o
Homem Imaginario” (2014), pode ser relacionada ao conceito de imagem-afec¢do. Morin
(2014) utiliza o sentimento de amor como forma de exemplificar a ideia de participacédo afetiva
em processos de projecdo-identificacdo quando:

Suas fotos, seus bibel6s, seus lengos, sua casa ficam todos penetrados por sua
presenca. Os objetos inanimados ficam impregnados por sua alma e forcam-nos a
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gostar deles. A participacdo afetiva se estende, assim, dos seres as coisas,
reconstituindo fetichismos, veneragdes e cultos. Uma ambivaléncia dialética liga os
fendmenos do coragdo e os fetichismos. O amor é o exemplo quotidiano desse
fendmeno (MORIN, 2014, p.114)

Percebemos tais relagdes de afeto no cinema a partir de objetos, pois na montagem
cinematogréfica é possivel atingir uma intensidade imageética por meio da aproximacdo de
alguns objetos na camera, portanto a imagem-afec¢do opera também nas coisas. Da mesma
forma com que conseguimos atribuir afeto as coisas, conseguimos extrair afeto das imagens;
ndo necessariamente precisamos amar o que esta acontecendo, o cinema trata de criar o afeto
positivo ou negativo que impacta o espectador.

Mas como podemos atribuir afeto e nos deixar afetar através de imagens em movimento
guando estas sao formas de ficcdes criadas na montagem de cenas gravadas por uma maquina?
Spinoza, em suas proposi¢des, acaba por contribuir mais uma vez as nossas indagagdes, quando

afirma que:

Durante todo o tempo em que o homem é afetado pela imagem de uma coisa, ele a
considerard como presente, mesmo que ela ndo exista [...], e ndo a imagina como
passada ou como futura a ndo ser a medida que sua imagem esté ligada a imagem de
um tempo passado ou de um tempo futuro. (SPINOZA, 2005, p.111)

O sujeito sempre sera afetado pela imagem que estd vendo em seu agora,
independentemente se a imagem mostra algo sobre o passado, presente ou futuro, ela sempre
sera sentida no presente. A imagem cinematogréfica é carregada de potencialidades afetivas
que sobrevivem ao tempo, deste modo, o corpo é afetado pela coisa no momento em que ele
recebe estimulos para tal; o espectador é afetado pela imagem-afeccdo no momento em que ele
esta assistindo a um filme.

Em um regime bipolar, o rosto em Deleuze (2005) é refletivo ou intensivo. O refletivo
delineia o contorno de um rosto em espanto ou assombro, o que Deleuze denomina por wonder.
O intensivo deseja, ativa micromovimentos, desperta a variacdo entre qualidades, destaca tracos
e extrapola o rosto humano. Entretanto, indo além de sua prépria afirmacéo dos polos existentes
para o rosto, o poder do cinema estad em explorar o entre de tal bipolaridade, ou seja, perambular
no transito entre um rosto e outro e percorrer caminhos que potencializam a a¢éo do rosto.

Os modos de afeto, potencializados no rosto também “rostizam” objetos e cenas. Ao
identificar paixfes provenientes de um afeto passivo, externo ao sujeito, imagem-afeccdo do
primeiro plano e da montagem, consideramos a relevancia do cinema como forma

potencializadora de afetos, sentimentos e sensacoes. As questdes brevemente comentadas sobre
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imaginario neste tdpico serdo discutidas de forma mais especifica a seguir, delineando aspectos

que flertam com poéticas do imaginario.

1.5Imaginario

Michel Maffesoli, em entrevista a Revista FAMECOS publicada em 2008, comenta que
o imaginario ¢ “uma forga social de ordem espiritual, uma constru¢ao mental, que se mantém
ambigua, perceptivel, mas nao quantificavel”. O socidlogo ainda estreita as relagdes entre o
imaginario e o conceito de aura conforme estabelecido por Walter Benjamin. Na concepcéo e
na fruicdo de uma obra de arte ndo conseguimos enxergar verdadeiramente a aura da obra, mas
podemos senti-la. Da mesma forma acontece com o imaginario, ele ndo pode ser visto enquanto
materialidade Unica e definitiva, mas ele esta presente e é parte importante da construcdo da
nossa sociedade, uma espécie de museu de imagens que sdo criadas e alimentam, a0 mesmo
tempo, a cultura, 0s gestos, 0s sentidos.

Sobre a relagdo entre imaginario e construcdo do conhecimento, Durand (2012), na
década de 1990, discorre sobre a constante desvalorizacdo que as imagens e que a funcéo da
imaginacdo sofrem por parte do pensamento ocidental, o qual imprime em suas bases tudo
aquilo que ¢ desenvolvido a partir da explicagdo direta da razdo. Para Durand, “a imaginagao ¢
reduzida pelos classicos aquela franja aquém do limiar da sensacdo que se chama imagem
remanescente ou consecutiva” (DURAND, 2012, p.21)3.

A visdo durandiana sobre o imaginario busca, portanto, compreender a imagem em sua
pluralidade de sentidos e ambiguidades, sem uma resposta bruta e definitiva (COSENTINO,
2022), mas que conserva dentro de si uma potencialidade de significados que sempre vai
depender de fatores individuais, subjetivos e culturais daquele que vé a imagem. Gilbert Durand
trabalhou com os estudos do imaginario a partir de uma visdo que é também antropolégica. Para
ele, 0 imaginario é:

O conjunto de imagens e de relagdes de imagens que constitui o capital pensado do
'homo sapiens' - nos aparece como o grande denominador fundamental onde vém se

arrumar (se ranger) todos os procedimentos do espirito humano” (DURAND apud
ROCHA PITTA, 2017, p. 20).

30s pensadores classicos referidos por Durand s&o os socraticos, o pensamento ocidental e a filosofia francesa.
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Durand retoma a importancia do imaginario como sendo a esséncia do espirito e a
imaginacdo simbolica é o que de fato cria a rede de significados em nossa sociedade. O que é
simbolico em uma imagem parte de sua relacdo, ou seja, uma imagem por si ndo existe em um
sentido Unico, mas pode derivar varios sentidos para quem esta vendo, de acordo com a maneira
com que a imagem € tratada, o isomorfismo da imagem parte desta relacdo entre o que é
simbdlico e o que € material.

Ao discutir acerca da construcdo de um imaginario simbolico, ndo podemos deixar de
lado a importéncia que Bachelard atribui as imagens, sendo estas as formadoras da instancia
universal do psiquismo (ROCHA PITTA, 2017). Bachelard propds, na década de 1880, uma
tendéncia nova de pensamento para uma época em que 0 positivismo predominava, o filésofo
buscou atrelar o par de opostos ciéncia e poesia — sem desconsiderar os obstaculos que tal tarefa
exige — e trazer para o campo do conhecimento o alinhamento de ambas as areas como

igualmente importantes na construgéo cultural e no desenvolvimento cientifico.
1.5.1 Processos de subjetivacao e o encanto do retrato

O imaginario nos interessa quando pensamos na forma como as imagens
cinematogréficas sdo produzidas e como o rosto € apresentado nestas simbologias. Quais 0s
sentidos atribuidos ao rosto que podemos identificar na fruicdo cinematografica? De que forma
0 imaginario é potencializado no cinema?

O cinema desde os primdrdios de seu desenvolvimento foi popularizado, projetando
imagens para o espectador, desta forma, o imaginario também pode ser construido e perpetuado
através das imagens cinematogréficas.

Se o0 imaginario abrange o acervo de imagens que foram constituidas pela humanidade
(COSENTINO, 2022), entendemos que ele é constituido por imagens que sdo produzidas nos
grupos culturais. Edgar Morin (2014) discute as questfes do imaginario e sua abrangéncia no
cinema, identificando onde se encontra, sobretudo, a alma do cinema. Para ele, a ficcdo € a
reducdo do fantastico em um género cinematografico, é o imaginario transposto em imagem no
cinema. Outro ponto interessante para o sociologo esta no processo de projecdo-identificacéo,
embora tal processo ndo seja oriundo do cinema, € potencializado na experiéncia
cinematogréfica.

O complexo projecédo-identificagdo acontece principalmente na relagdo entre uma coisa

e outra. Projetamo-nos no outro e buscamos nos identificar com aquilo que estamos vendo,
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desta forma, a projecdo-identificagdo “comanda todos os fendmenos psicologicos ditos
subjetivos, ou seja, que traem ou deformam a realidade (estados de alma, devaneios)” (MORIN,
2014, p. 111). No cinema, quando conseguimos nos conectar com 0s acontecimentos de uma
cena, nos projetamos nela; da mesma forma que podemos nos identificar nas atitudes e
personalidade de algum personagem que estamos assistindo: a experiéncia cinematogréfica é
mais afetuosa quando nos projetamos e nos identificamos com ela.

Morin denomina “encanto da imagem” o fato de quando conseguirmos sofrer algum

impacto diante aquilo que estamos vendo, segundo ele:

[...] A imagem cinematogréfica, a qual falta a forca probatéria da realidade préatica,
detém tal poder afetivo que acaba justificando um espetaculo. Sua realidade pratica
desvalorizada é compensada por uma realidade afetiva eventualmente acrescida, a
qual denominamos o encanto da imagem. As participagdes comicas reduzidas e a
valorizacéo afetiva da imagem, misturadas, ligadas, mostraram-se mais potentes para
fixar a nova invencdo como espetaculo, desde o inicio. O cinematdgrafo, portanto,
ndo é apenas espetaculo, mas ele é espetaculo. (MORIN, 2014, p.118)

O encanto da imagem consiste na possibilidade de afeccdo que a imagem
cinematogréfica incute no espectador. O cinema, atraves da montagem, enquadramento, planos
e histéria, traz consigo a capacidade de influenciar aquele que esta assistindo, impactando o
espectador de diversas formas. Tal impacto é o que Morin identifica como a justificacdo do
entendimento que possuimos do cinema engquanto um espetaculo desde seus primordios.

Quando questionado sobre a homogeneizacdo e a manipulacdo das imagens forjadas
pelo cinema hollywoodiano, Maffesoli (2008) retoma o postulado de Morin sobre a relacéo
entre imagem e individuo, antes mesmo da imposicéo de qualquer imagem sobre o individuo.
“A publicidade e o cinema lidam com arquétipos. Isso significa que o criador deve estar em
sintonia com o vivido. O arquétipo sO existe porque se enraiza na existéncia social”
(MAFFESOLI, 2008, p.81). O cinema passa a ser, portanto, uma parte importante que gera
sentidos para o imaginario ao mesmo tempo em que se alimenta dele para criar imagens de
interesse na sociedade, uma vinculacgéo ciclica da imaginacdo simbdlica.

Entretanto, ndo podemos ignorar o cinema enquanto meio capaz de moldar as grandes
massas, nem deixar de compreender que o cinema hollywoodiano de fato € uma ferramenta
homogeneizadora do pensamento da sociedade ocidental. O star system devorou o mercado
desde a década de 1950 utilizando os rostos de atores e atrizes que mais vendiam filmes no auge
de seus estrelatos. Morin (1989) comenta que no auge do star system, as grandes estrelas
transcenderam o cinema e passaram a anunciar produtos, cosméticos e todo objeto de consumo

que interessava 0 mercado na época. O cinema criou as estrelas e a sociedade de consumo fez
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grande uso de suas atribui¢des na sociedade, essa caracteristica comercial do cinema continua
sendo utilizada como meio que molda pensamentos e ideias.

Morin (2014) destaca ainda que o uso do imaginario na esfera cinematogréfica acaba
por potencializar as fun¢des do cinema da mesma forma com que perpetua o imaginario. Para
0 socidlogo, se o devaneio de Bachelard € o ponto mais alto do imaginario em um nivel
consciente do sujeito, o cinema é a forma mais original de processar o imaginério e visualizar

0 onirico. Segundo ele:

Os inventores do cinema, empirica e inconscientemente, projetaram para fora de nos
as estruturas do imaginario, a prodigiosa mobilidade de assimilacdo psicoldgica, 0s
processos de inteligibilidade, etc. Tudo o que se pode dizer do cinema vale para o
préprio espirito humano também; seu poder ao mesmo tempo conservador, animador
e criador de imagens animadas. O cinema inclui ndo apenas teatro, poesia e musica,
mas também o teatro interior da mente: sonhos, imaginacGes, representagdes: o
pequeno cinema que no6s temos na cabeca. (MORIN, 2014, p. 241)

O cinema representa e significa 0 mundo da mesma forma com que o mundo representa
e significa o cinema. Se o cinema possui a capacidade de projetar o imaginario para um formato
visual, que seria 0 cinema, 0 rosto no cinema se torna para n6s a maxima cinematografica no
gue concerne a projecdo-identificacdo, deixando de ser mero instrumento do cinema para nele

ser instalado o complexo da projecao-identificacdo (MORIN, 2014).

1.5.2 O rosto como representacao social

O professor e pesquisador de cinema e audiovisual Pedro Maciel Guimaraes (2016)
apresenta um panorama sobre a fisionomia humana e seu uso na esfera cinematogréafica.
Segundo ele, os estudos de fisionomia desenvolvidos no século XIX propdem a identificacéo
de rostos sociais em prol de préaticas racistas e segregadoras. Para Courtine e Haroche (2016),
a determinacdo para a tipificacdo de rostos estava relacionada ao antagonismo de um tipo fisico
popular e outro burgués e as classes trabalhadoras comumente representam o rosto do assassino

no cinema, evidenciando a presenca estere6tipos nas representacdes da face.
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Lavater e Gall* propuseram estudos de fisionomia que afirmam estere6tipos, bem como
Cesare Lombroso que, ao criar a antropologia criminal vincula préticas criminais e
hereditariedade, incitando na sociedade um pensamento que determina que as pessoas nascem
com certas pretensdes delitivas, perpetuando preconceitos.

As possibilidades que o cinema apresenta no que concerne a analogia entre a face animal
e a face humana sdo verificadas por Guimarédes, bem como s&o explicitados 0s modos de
compreensdo do rosto enquanto elemento estético e narrativo.

A montagem cinematogréafica, geradora de analogias, trata 0 rosto como elemento
primordial na criagdo de sentidos. Na montagem eisensteiniana prevalece a representacdo de
rostos genéricos (AUMONT,1982), que mostram principalmente formatos de tipos e classes;
no cinema hollywoodiano percorre-se o caminho da individualizacdo sensacionalista, criadora
de mitos (GUIMARAES, 2016).

O rosto é uma forma de representacao social que destaca tipos humanos em um sentido
politico de representacdo de classes e os cria mediante um pensamento alinhado a economia. E
também uma forma de discurso que estabelece relacdes de poder, nas quais & possivel
reorganizar grupos e determinar esferas sociais.

Na compreensédo deleuze-guattariana da construcdo de rostos sociais, ndo existe uma
universalidade deste rosto, mas sim uma padronizacdo de um rosto que é imposto. A
pesquisadora Cristina Valeria Flausino (2019) remonta a relacdo do rosto a partir da concepcao

deleuze-guattariana, entendendo que o rosto seria:

[...] uma superficie de referéncia, comparado a um muro ou tela, que atende a um
quadro geral de referéncias, com o qual o sujeito passa a se identificar, sem perceber
que foi subtraido da sua prépria poténcia e polivocidade em razdo de um projeto
politico. (FLAUSINO, 2019, p.37)

A “maquina abstrata de rostidade” asfixia individualidades em prol da organizacao de
referenciais, em um amplo quadro de referéncias com o qual identificamos a n6s mesmos e aos
demais. S&o isoladas subjetividades e massificados os sujeitos sociais.

Susan Sontag, ao analisar as fotografias de August Sander, de 1911, esclarece que o

fotografo passa a registrar, sob a lente de sua camera, um catalogo fotogréafico do povo aleméo:

4Kaspar Lavater foi um pastor suico que buscou atrelar a ciéncia natural com a religiosidade, a fim de captar tragos
psicoldgicos no rosto dos individuos. Franz Joseph Gall buscou a criagdo de um estudo de patologias a partir da
medicdo do crénio dos sujeitos examinados, em busca de categorias para os rostos. (GUIMARAES, 2016)
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Né&o se tratava tanto do fato de Sander haver escolhido individuos de acordo com o
carater representativo deles, mas sim de haver suposto, corretamente, que a camera
ndo pode deixar de revelar os rostos como mascaras sociais. Cada pessoa fotografada
era um emblema de determinada classe, oficio ou profissdo. Todos 0s seus temas sdo
representativos, igualmente representativos, de determinada realidade social - a deles
mesmos.” (SONTAG, 2004, p.38)

Sander dialoga com a nocdo de rostidade no que concerne a representacdo do rosto e seu
enguadramento social.

Os retratos fotograficos rostificam os sujeitos, cada sujeito simboliza uma classe, ou
seja, ao olhar para seu rosto é possivel enxergar no muro branco a que lugar esse individuo
pertence, sem ao menos questionar o que ha no buraco negro.

Para além de compreender a relacdo dicotdmica da classificacdo que o processo
maquinico propde, ou seja, rostificar o outro no processo relacional, Flausino (2019) destaca
que, na perspectiva de Deleuze e Guattari, as acdes excludentes que a no¢do de rostidade exerce
dentro da sociedade amplificam e evidenciam tais diferencas como desvianca. Fora da
normativa, 0s sujeitos errdneos subvertem narrativas, complexificando os processos de anélise
do retrato no cinema. A segregacdo dos tipos sociais, cuja potencializacdo é muitas vezes
exercida pelo cinema hegemdnico norte-americano, contrapde-se a producao cinematografica
de artistas engajados, que tém por meta subverter a ordem social.

A nogdo de rostidade estabelece um padréo, uma normativa, o conceito de rostidade se
abre para o desregramento que recai de maneira periférica em rostos voltados para o desvio.
Deleuze e Guattari (1996) indicam certos niveis de tolerancia que se aplicam na desvianca,
entretanto, para compreender os desvios do rosto, é necessario identificar o seu padrdo. De
acordo com as teorias de Deleuze e Guattari, o rosto de Cristo € o ponto méaximo do padréo
exercido pela maquina abstrata da rostidade:

Se o rosto é o Cristo, quer dizer o Homem branco médio qualquer, as primeiras
desviangas, os primeiros desvios padrdo sdo raciais: 0 homem amarelo, 0 homem
negro, homens de segunda ou terceira categoria. Eles também serdo inscritos no muro,
distribuidos pelo buraco. Devem ser cristianizados, isto &, rostificados. (DELEUZE;
GUATTARI, 1996. p.41)

A representacdo de um Cristo branco é colonialista e reforca esteredtipos em um ambito
social que corroboram para a segregacao de corpos que fogem desta normativa, nossa pesquisa,
contudo, enfatiza producfes que explicitam novas possibilidades de identificacdo do rosto,
numa espécie de revisdo/ ampliacdo dos postulados de Deleuze e Guattari.

A binarizagéo do rosto acaba por classificar o sujeito em determinadas esferas que nédo

incluem todos os tipos de pessoas, consequentemente, a maquina exclui todos aqueles que nédo
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se adequem as suas escolhas e processos de sele¢do (FLAUSINO, 2019). Deleuze e Guattari
(1996) utilizam como exemplo uma travesti, que ndo se encaixa no padrdo homem, tampouco
no padrdo mulher. A primeira vista, esse rosto recebe uma resposta negativa e cai na desvianga,
revisando tal rosto, ele pode ser encaixado dentro de um processo de tolerancia ou de exterminio
da sua existéncia, de qualquer forma, n&o existe uma aceitagdo direta para os rostos desviados.

Maria Rita Kehl (1996) em sua palestra sobre Cinema e Imaginario ressalta a figura do
herdi inserida no imperialismo do cinema estadunidense e explicita que o cinema é construido
de forma simbdlica. A psicanalista salienta a presenca de uma aura masculina que envolve os
filmes mais comerciais, identificando um imaginario simbdlico que é perpetuado nesta relagdo

de homem para homem. Segundo ela:

As determinagdes da linguagem cinematogréfica jogam um papel aqui, uma vez que
pouco se pode mostrar em linguagem cinematogréfica além da acdo — mas ha cinemas,
digamos, mais contemplativos, mais reflexivos, mais intimistas ou mais femininos do
que o cinema norte-americano. E porque a feminilidade esta totalmente banida dessa
“Terra de Marlboro” que nos encontramos num universo narcisico — ironicamente, um
universo dominado por uma fantasmagoria homossexual (KEHL, 1996, p.111-112).

Kehl (1996) enfatiza que o papel da mulher em filmes norte-americanos esta sempre
subjugado a uma visdo de serviddo para o homem. A mulher apresenta uma funcdo que
complementa o personagem masculino, que enaltece o heroi, que agrega em sua construcao
narrativa e que serve para ele como fonte de desejo, em posicdo de rendicdo evidenciando a
virilidade do heréi. Maria das Vitdrias Negreiros do Amaral (2019, p.250) comenta sobre como
0 patriarcado propaga a idealizacdo da mulher fazendo uso da estética e das imagens de
consumo com “o proprio cinema, que, desde seu inicio, décadas antes, tratavam da mulher de
maneira também objetificada e com fins puramente comerciais/econdmicos”, como forma de
perpetuar a dominacdo dos homens sobre as mulheres.

Explicitamos alguns exemplos de como o imaginario perpassa visdes pré-estabelecidas
e perpetuadas na histéria por meio do cinema, buscamos identificar, nos trabalhos de Andy
Warhol e Arthur Omar — que serdo discutidos nos proximos capitulos — as possibilidades de
representacdo do imaginario simbdlico em suas obras cinematograficas.

Buscamos identificar, ao longo do capitulo, a relacéo entre um rosto que se mostra como
fendmeno social e emocional, a rostidade e a imagem-afeccdo. A simbologia e 0 imaginario séo
recursos que dilatam as possibilidades de sentidos que a imagem cinematografica pode
apresentar.

A rostidade se desvela enquanto uma construcéo social, onde identificamos — e julgamos

— 0 outro a partir de seus tracos fisicos e de sua ocupagdo na sociedade. Compreendemos essa
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nogdo de rostidade como um elemento possibilitador de leituras e reflexdes acerca dos rostos
evidenciados no cinema e na arte, compreendendo que muitas produgdes ora afirmam, ora
subvertem a rostidade. A condicéo social e subjetiva explicitada na historia do retrato contribui

para a compreensao tanto das representacdes artisticas quanto das cinematograficas.



CAPITULO 2
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A melancolia de Andy
Warhol

ndo ha ninguém entre nés que seja um
desconhecido para a morte.
bell hooks

Voltadas para o retrato e imagens de tragédias, as obras enfatizadas nesta dissertagcdo
permeiam as esferas da cultura de massas. Neste sentido, buscamos nas obras de Andy Warhol
a relacdo entre arte e cultura de massas, evidenciando a maneira como consumimos as imagens
de tragédias. Warhol se apropria de imagens que sensacionalizam a tragédia e as questiona,
evidenciando a banalizacdo das imagens na esfera da producdo artistica. As obras de Warhol
sdo analisadas com o intuito de investigar as imagens de morte e tragédia presentes na nossa
realidade cotidiana, evidenciando a maneira como consumimos tais imagens.

Warhol ultrapassa as esferas da arte ao se apropriar de imagens amplamente vistas e
divulgadas por meios de comunicacdo das massas, transgredindo as tradi¢des artisticas até entdo
estabelecidas, questionando também a sociedade na qual se insere. Para além da representacdo
das banalidades e superficialidades da vida, identificamos tracos melancélicos na representacdo
da morte em obras do artista, dentre as quais destacamos imagens de tragédias e obras
cinematograficas. Os “Testes de Camera” criados a partir da década de 1960 dilatam o tempo e

apresentam, na imobilidade dos retratos filmados, a angustia da morte.

2.1 Entre a Pop Art e o cinema underground

Andy Warhol é um artista que estreitou as relacdes entre a arte e a cultura de massas,
despontando na década de 1960 com a Pop Art e deixando sua marca no ambito artistico nova-
iorquino enquanto artista de vanguarda, para além de sua carreira anterior como artista
comercial. Arthur Danto (2012), no livro intitulado “Andy Warhol” — dedicado inteiramente ao

desenvolvimento artistico e filoso6fico de Warhol —, explicita que o periodo de tempo entre 0s
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anos de 1959 até 1961 marca o ponto de passagem de artista comercial para artista de
vanguarda, evidenciando em suas producdes a estética do consumo.

Isto ndo significa que durante sua carreira comercial Warhol ndo produza de forma
interessante, mas Danto destaca as experimentacdes que o artista explora a partir deste
momento. O movimento no qual Warhol ganha notoriedade apropriou-se de imagens do
cotidiano, de relacBes que ndo envolviam uma questdo somente estética em seu molde mais
tradicional, mas também filosofica.

E por meio dos estudos de Danto que lancamos luz as obras de Warhol. O filésofo e
critico de arte se esforgou para encontrar nas teorias estéticas anteriores ao século XX alguma
conexdo com a producdo artistica que ocorria na década de 1960, mas a busca foi em vao. Em
Danto (2015) — que na época estudava o Expressionismo Abstrato — existia, portanto, uma certa
frustracdo no que concerne a falta relacional entre arte e filosofia, a producao artistica mudava
constantemente em encaminhamentos que os filésofos ndo se interessavam o suficiente para

investigar, ou até mesmo nado percebiam a discrepancia entre teoria e pratica.

2.1.1 A Pop Art como um resgate do cotidiano

Para Danto (2015, pp.1-2), “as questdes que preocupavam os pintores [...] pareciam tdo
distantes da filosofia supostamente dedicada ao tema da arte que alguém que conhecesse ambos
0s aspectos do assunto precisava parar para pensar qual era, afinal, o sentido da filosofia”. Ao
questionar os escritos sobre a estética, Danto percebeu na divergéncia entre teoria e pratica uma
mudanca drastica no encaminhamento estético da producao artistica:

Ao contrario do Expressionismo Abstrato, no qual a estética como uma forma de
experiéncia vivida — algo distinto da estética como disciplina filosofica — era téo
central para sua existéncia como arte, parecia que a arte insolente e irreverente do
inicio dos anos 1960 ndo dava nenhum espaco para a estética. [...] achei inebriante ser
filésofo da arte num momento em que a arte se desembaracara de todas as pesadas
roupagens metafisicas que o Expressionismo Abstrato gostava de usar como

vestimenta intelectual e se satisfazia em produzir obras que pareciam para todo o
mundo objetos comuns da vida cotidiana (DANTO, 2015, p.3).

E neste cenario que o movimento da Pop Art avanca e cresce em meio a sociedade de
consumo. A fartura artistica da Pop Art se desenvolve nas representacdes que se distanciam da
arte intelectualizada do Expressionismo Abstrato. N&do podemos, entretanto, compreender a Pop
Art como uma forma de arte desintelectualizada, pelo contrario, ao utilizar imagens cotidianas

e objetos comuns, 0 movimento infere reflexdes profundas sobre a sociedade na qual se insere.
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A Pop Art é permeada por “um esforco para superar a distin¢do entre a belas-artes e arte
popular — entre o elevado e o baixo, o nobre e 0 vulgar —” (DANTO, 2015, p.3), o que Warhol
faz a partir disto, é elevar o cotidiano e questionar valores e representacdes canonicas. O que
surge a partir desses questionamentos € a representacdo do superficial, demonstrando apreco
por formas e objetos de consumo, incluindo, neste contexto, as personalidades publicas que
foram objetificadas e apresentadas para um publico de massas que consumia sua imagem
incessantemente.

Warhol ¢ identificado por Danto no artigo “Um filésofo como Andy Warhol” publicado
em 2001, como um artista com grande teor poético e tendéncias filoséficas marcantes. O que
compreendemos em Warhol consiste na atitude vanguardista em sua obra: ele percorre um
caminho contrario ao que imperava em Nova lorque na década de 1960.

Desta forma, o artista se mostra capaz de identificar em objetos banais de grande
circulacdo uma poténcia artistica que criou a questdo indagada no inicio do século XX, gracas
a Marcel Duchamp: o que é arte? Para além desta indagacdo primeira, Danto (2004) ainda
questiona: como a obra Brillo Box pode ser vista como arte enquanto as caixas de Brillo Box
vendidas em mercados sdo meros objetos sem importancia?

O artista explora técnicas diversas que contrapdem os formatos de arte mais tradicionais
prezados por seus pares. Warhol dedica-se a serigrafia, fotografia e ao cinema como uma
espécie de desafio a arte de seu tempo. Toda a artesania do artista, considerada por muitos como
relevante na identificacdo do que é uma obra de arte, € questionada e subvertida; a fotografia e
a gravura como formas de obras seriadas — onde a possibilidade de varias copias e tiragens é
facilitada — também interessa Warhol.

Se uma obra de arte ¢é valorizada por sua unicidade na historia, o artista faz questédo de
repetir a mesma imagem diversas vezes. A tematica das obras — deixando de lado qualquer
estética que retome o intimo e o subjetivo como 0s expressionistas abstratos propdem — indica
a celebracdo da vida cotidiana e das pequenas coisas que permeiam o sujeito em sociedade.

Escolhemos Arthur Danto para embasar nossos estudos sobre a Pop Art e Andy Warhol,
pois, mesmo sendo um movimento artistico de grande repercussdo no ambito artistico das
culturas de massas, foi esse motivo que fez com que o movimento fosse pouco considerado
pelos criticos de seu periodo. Danto, antes de tudo, celebra o encerramento da era do
Expressionismo Abstrato e busca assimilar as novas tendéncias que surgem a partir da década
de 1950. Entretanto, nem todos os fildsofos e criticos de arte abrem mao de seus estudos

candnicos sobre a estética para olhar a superficie da Pop Art.
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Clement Greenberg é considerado um importante ensaista e critico de arte favoravel ao
modernismo, seu ensaio intitulado “Vanguarda e Kitsch”, de 1939, chama a aten¢do ao
relacionar o modernismo enquanto um combate a degradacéo cultural a que a arte se submete.
Greenberg também é um personagem importante no que concerne ao binarismo nova-iorquino
que oscilava entre Expressionismo Abstrato e Pop Art.

A professora e pesquisadora Maria de Fatima Morethy Couto (2003) compreende a Pop
Art como uma corrente vanguardista e ndo propriamente um movimento de vanguarda, segundo
ela:

No mesmo momento em que Warhol apresentava suas Brillo Boxes na Stable Galery,
em Nova York — exposigdo essa que motivou o célebre artigo “O mundo da arte”, de
Danto —, Greenberg escrevia que a Pop Art era uma corrente vanguardista e nao
verdadeiramente uma vanguarda. Ela era apenas “uma escola ¢ uma moda” e ndo
poderia ser considerada “um episddio autenticamente novo na evolugdo da arte
contemporanea [...] Por mais divertida que seja a Pop Art”, afirmou entdo, “ndo a

considero realmente original. A Pop Art desafia o gosto apenas superficialmente”
(COUTO, 2003, p.51)

O dualismo entre Greenberg e Danto sobre a Pop Art demonstra com clareza a atmosfera
da arte no inicio da década de 1960, Greenberg estava incerto sobre a afirmacdo da Pop Art
enquanto um movimento artistico de vanguarda, pois nela se trata de assuntos familiares
demais, préximos demais do grande publico, compreendendo a boa arte como aquela inserida
em uma erudicdo absorvida por poucos, com um nivel de inteligibilidade muito mais complexo.

Enquanto isso, Warhol se afirma na superficie identificando naquilo que é comum a
possibilidade de criacdo artistica. A compreensdo de Greenberg sobre 0 modernismo enquanto
uma continuidade da arte dos padres estéticos do passado (COUTO, 2003) mina as
possibilidades de utilizar as teorias modernistas para compreender a arte contemporanea.

Na busca pela inovacédo artistica, 0s movimentos decorrentes da primeira metade do
século XX encontram na estética as solucdes para suas indagacdes, com excecdo de Duchamp.
Para Danto, o sistema modernista ja ndo cabe mais em uma sociedade cujo consumo se exacerba
também diante do mercado da arte. Os artistas, a partir da década de 1960, rejeitam esse sentido
de continuacdo histérica e se encaminham para uma liberdade de expresséo que transcende o
valor e o desenvolvimento estético e material de uma obra (COUTO, 2003).

Podemos exemplificar essas mudancas do estético para o conceitual na arte, por meio
das producdes artisticas de tendéncias conceituais dirigidas para uma forma de arte em que se
retoma o valor simbolico e a mensagem transmitida acima da materialidade do trabalho. Os
pardmetros modernistas ja ndo servem mais para olhar as novas produgdes, sendo necessario

desenvolver também para a critica um novo sistema.
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2.1.2. Warhol e seu cinema underground

Warhol deixa de lado as formas de arte convencionais e a partir de 1965 decide se
aposentar da pintura, “seu impeto criador havia se voltado para o cinema e a televisdo. A Silver
Factory transformou-se num estidio cinematografico” (DANTO, 2012, p.105)°.A partir deste
momento, as experimentacdes de Warhol abrangem os formatos comunicacionais mais
recentes, demonstrando grande interesse na captagdo de imagens em movimento e na
legitimacdo da fama através das projecdes e das telas das televisdes. Sendo um artista de
vanguarda, é compreensivel que Warhol ndo busque seguir um caminho convencional
perpetuando cénones ja estabelecidos no cinema, o que o artista faz em seus filmes foi se
insubordinar perante a linguagem do cinema, transformando a concepc¢ao da producéo de arte.

O interesse desperto em Warhol a partir do cinema underground nova iorquino implica
uma forma bastante experimental de se criar um filme, sendo que estas produgdes sdo uma
quase continuacdo do que o artista ja vinha trabalhando em suas pinturas e esculturas, a
producdo filmica de Warhol mostra cenas banais e cotidianas da vida, como comer, dormir e
beber, acdes da mais pura rotina de uma pessoa qualquer.

Entretanto, ndo podemos afirmar que o cinema partiu da pintura se a busca de Warhol
no cinema era a criagdo de algo puramente novo. De acordo com Danto, “o puro fascinio pelo
que todos conhecem bastava para justificar filmes de qualquer duracdo, em que nada de mais
empolgante acontecia do que o registro do ato em um rolo de filme” (DANTO, 2012, p.106).

Em uma analise da producéo filmica de Warhol, a primeira significativa contribuicao é
“Sleep”, de 1964, com cerca de 5 horas de duragdo, onde o artista registra o sono de seu
companheiro e poeta John Giorno. O filme ndo apresenta uma narrativa classica (podemos
pensar no cinema hollywoodiano como parametro), durante todo o filme o que vemos é Giorno
dormindo, numa atividade bastante intima para o casal, sendo uma acéo rotineira de Warhol.

Sleep demonstra o teor experimental que o artista empregou em seus projetos buscando
adequar a linguagem para o seu proposito, e ndo o contrario. Warhol encontra no cinema
experimental o que Deleuze (2005, p.230) chama de “cotidianidade”, a representa¢do de
situagdes comuns, “a teatralizagdo cotidiana do corpo”, registrando o corpo cotidiano através

de ensaios.

>0 estudio de Warhol manteve o nome The Silver Factory até meados da década de 1960, quando, cansado da cor
prata, Warhol troca a cor da pintura e 0 nome muda para The Factory (Danto, 2012)



49

Em contraposicdo ao cinema classico esta o cinema underground, no qual, para Ismail
Xavier (2019) existe a possibilidade de compreender os filmes do artista enquanto cinema de
vanguarda. Tais cinemas fogem de uma ordem convencional que se modula a partir de
narrativas formuladas e montagens pré-estabelecidas. A ideia é utilizar o cinema como um
recurso subversivo:

Diante do filme de vanguarda, ndo encontramos o habitual fluxo narrativo de um
cinema acelerado, e devemos procurar nos adaptar a nova temporalidade proposta aos
sentidos. O espectador precisa agucar sua sensibilidade plastica para perceber no
minimo detalhe a incidéncia de um estilo e a expressdo de um sentimento interior.

Nos filmes de vanguardas imagens, em constelagfes, multiplicam-se. (XAVIER,
2019, p.119)

A experiéncia muda de acordo com o estilo cinematografico, assistir a um filme
compreendido por Xavier (2019) como acelerado, retoma a primazia da acdo atraves da
narrativa hollywoodiana, onde cada corte acontece de forma rapida, induzindo o espectador a
um emaranhado de planos e cenas na busca pelo encantamento e imerséo na narrativa por meio
da imagem. O cinema de vanguarda contraria essa formula ao estabelecer uma relacao
experimental com as imagens em movimento.

A ideia de um cinema pop em Warhol se inflama através da celebracdo da vida e da
validacao daquilo que € cotidiano, o olhar ao redor, cenas banais e familiares que constituem o
grande acervo das rotinas. O artista Roy Lichtenstein destaca que “o mundo esta ai fora [...] a
Pop Art olha para 0 mundo; parece aceitar 0 seu ambiente, que ndo € bom nem mau, mas
diferente” (XAVIER, 2019, p.123).

Atribuimos aos artistas pop a facanha de representar o cotidiano tdo negligenciado pelos
expressionistas abstratos que olhavam apenas para o seu interior. No filme “Empire”, de 1965,
0 que Warhol cria é a captacdo da naturalidade ao registrar por mais de oito horas a vista do
Empire State Building, enquanto nada de muito relevante acontece ao seu redor. Sobre este
filme, Danto (2004) considera que:

A Brillo Box faz pela arte o que Empire faz pelo filme. Ele forca a reflexdo sobre o
que faz algo arte quando isso ndo corresponde ao olhar, assim como o filme demonstra
0 qudo pouco é preciso para que algo seja um filme. Ver Empire como um filme é

arquivar como ndo essencial muito do que os tedricos supdem ser central no filme,
tudo o que Warhol majestosamente subtraiu. (DANTO, 2004, 106)

A construgdo de espago-tempo nos filmes de Warhol indica uma radicaliza¢do daquilo
que se entende por cinema na década de 1960. Os filmes populares tinham como objetivo
encantar o espectador de modo que este ndo percebesse o0 tempo passar. O que se sente ao

assistir aos filmes de Warhol é o contrario: somos confrontados pela dimensdo do tempo na
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medida em que nada acontece. A representacdo daquilo que € rotineiro se arrasta na projecdo
inquietando o espectador, que se conscientiza da passagem do tempo (DANTO, 2012). Warhol
permeou e adentrou as esferas do que é erudito em sua dimensdo mais popular, inseriu-se na
sociedade que buscou representar, tornando-se parte da prépria obra. Seus filmes fazem parte
de uma dimensdo poética e artistica que questiona o cinema e a arte.

Explicitadas algumas das questfes que envolvem a producdo artistica de Warhol, no
préximo topico discorremos sobre seus “Testes de Camera”, nos quais o retrato ¢ o tema
adotado. A investigacdo propde uma leitura dos testes de Nico e Bob Dylan e sua relacdo entre
o visual e o subjetivo que percebemos em seus rostos, pois a técnica de Warhol nos “Testes de

Camera” envolve a percep¢ao do tempo no cinema.
2.2 Os retratos filmados de Andy Warhol

Warhol mantém uma constante producéo de retratos em seu acervo. Mas nédo é qualquer
rosto que chama a atencdo do artista: existe em seus trabalhos uma fixagdo nos rostos das
pessoas quando estas se tornam celebridades. A nocdo de desumanizacdo dessas figuras
publicas na elevacdo para um status voltado ao estrelato — entendido como elevado na sociedade
de consumo — chama a atencdo do artista, que faz uso desses rostos em suas serigrafias,
fotografias e filmes. Os inUmeros retratos produzidos pelo artista demonstram o interesse pela
atratividade da face, no registro de personalidades tais como Marilyn Monroe, Jackie Kennedy
e ele mesmo.

De fato, Warhol elenca o reconhecimento dessas figuras publicas com o magnetismo
que elas mantém com o publico e explora essa fascinacdo que a sociedade alimenta com as
estrelas da época. O artista intensifica tais rostos vistos repetidamente nos jornais, revistas,
filmes e programas de televisdo da época, mas com algumas alteracdes: as cores fortes e a
replicac@o dos rostos, por vezes com algumas varia¢Oes tonais, deixam as figuras ainda mais
vibrantes, chamando a atencdo de um puablico que ja se interessava por essas pessoas.

Os retratos de Warhol se tornam téo icbnicos que acabam sendo atribuidos como parte
da identidade da Pop Art como um todo. O artista se apropria das imagens de celebridades do
mesmo modo com que a sociedade se apropriou das mesmas, criando um certo controle sobre
a vida das celebridades, dentro de uma esfera social que se sente no direito de tal controle. Os

retratos de Marilyn Monroe de 1962, que resulta nas imagens iconicas de seu rosto em serigrafia
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colorida, poucos dias depois do suicidio da atriz exemplifica a atencdo que o artista mantinha
entre a fama e a tragédia.

Existe também uma provocacdo por parte do artista ao enfatizar os rostos de
celebridades, usamos como exemplo os retratos de Jackie Kennedy. A morte do entdo
presidente dos Estados Unidos, John Kennedy, em 1963, é amplamente noticiada pelos
principais jornais e revistas da época e, grande parte da midia acaba utilizando as fotografias de
Jackie, sua esposa, para compor as manchetes, pois o impacto midiatico que Jackie imprime
nas noticias causa grande comocao do publico.

Warhol cria um mosaico com cerca de dezesseis fotografias em azul, preto e dourado,
no qual mescla imagens que aproximam o rosto de Jackie dias antes da morte de seu marido e
imagens do rosto dela durante o funeral. Evidentemente, o fato de o artista ter criado uma obra
com a face de Jackie causa mais incobmodo ao grande publico do que todo o sensacionalismo
criado pela midia utilizando o rosto da mulher em luto.

A intensa relagdo que Warhol mantinha com a imagem de vedetes em suas fotografias
e serigrafias toma um caminho esteticamente contrario a sua trajetoria no cinema. Quando nos
voltamos para os estudos do cinema hollywoodiano e a constru¢do de um estrelato em meio a
sociedade de consumo, compreendemos que 0 cinema homogeneiza as narrativas € 0s rostos.
O longa-metragem “[...] tende ao sincretismo. A maioria dos filmes sincretiza temas multiplos
no seio dos grandes géneros: assim, num filme de aventura, havera amor e comicidade, hum
filme de amor havera aventura e comicidade e num filme comico havera amor e aventura
(MORIN, 1997, p.36).

O sincretismo do cinema evidencia a proposta hollywoodiana de uma espetacularizagao
dos atores, onde, a narrativa formulada passa a ser submetida aos atores em cena: vamos ao
cinema para assistir 8 Marilyn, enquanto a narrativa de “Quanto mais quente melhor” (1959)
fica em segundo plano. Nesta 6tica, Warhol é tdo interessado pela construcéo deste estrelismo
que se apropria das celebridades com suas imagens mais replicadas e identificaveis, entretanto,
seu cinema cria uma especie de experimentalismo imagético que afasta seu trabalho do cunho
hollywoodiano que tanto o fascina.

Para a gravagdo do filme “Sleep” (1964), Danto (2012) relata que foram necessarios
milhares de rolos de filmes em um espaco de tempo de um més, pois Warhol néo sabia utilizar
a camera que comprou para as gravagdes, nem tampouco sabia montar o filme posteriormente.
O experimentalismo do artista ja estava envolto no formato de producéo de seus filmes, criados

de maneira organica através de testes em que tudo poderia ser aproveitado.
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Dentre suas experimentacdes cinematograficas, enfatizamos a fascinacdo que Warhol
mantém por renomadas personalidades, resgatando alguns de seus “Testes de Camera” para
analisar o rosto e o cinema de acordo com 0s conceitos de rostidade e afeccdo. O rosto, para
Warhol, representa um traco de identificacdo importante para seus ideais de consumo e
glamour. Os retratos em movimento sdo, para o artista, uma extensao de “Empire” (1965):

Suponhamos que alguém nos pergunte de que consiste a esséncia dos “retratos em
movimento” [movingpictures]. A resposta ndo pode estar no fato de serem feitos de
imagens, porque os stills de Cindy Sherman, [...] também o sdo. Mas alguém poderia
acrescentar: as imagens se movem. Ocorre que, na verdade, as imagens do filme
Empire ndo se movem nem um milimetro! [...] Assim, pode-se dizer que num “retrato

em movimento” ndo é a imagem que se move, mas é uma tira de celuloide que se
move. (DANTO, 2012, p.111-112)

Retomamos, entdo, nossos estudos sobre o retrato e compreendendo como este género
se desenvolve através das lentes cinematogréaficas, na acepcéo de rostidade e imagem-afeccéo.
A dificuldade em apreender o retrato no cinema se concentra na proposta de adaptagcéo de um
meio expressivo para outro, numa espécie de traducéo intersemiotica.

Robert Stam (2008) destaca a relacdo intertextual que é gerada em processos de
transmutagdo e transformacdo de um formato para o outro. Ora, se nas adaptacdes
cinematogréficas de obras literarias compreendemos que a traducdo ndo é mais o original em
sua acepcdo primaria de obra, o género retrato no cinema é transposto em suas diversas
traducbes. O retrato pode aparecer no formato de primeiro plano por meio do close, mas ndo
seguira de forma literal as caracteristicas do retrato pintado, compreendendo que no cinema o
movimento acrescido nas imagens afeta o resultado do retrato.

Podemos afirmar que a dimensdo do tempo garantida pelo cinema incita, na produgéo
de Warhol, formatos de retratos que respeitam sua nova midia, que se estendem no tempo e
garantem uma relagdo entre objeto e o filme. O filme “Empire” (1965) é constituido de tempo
e, “[...] na verdade, somente num retrato em movimento ¢ que uma coisa pode realmente ficar
parada” (DANTO, 2012, p.112).

No que concerne a producdo cinematografica de Warhol, os “Testes de Camera”
concentram cerca de trezentos filmes de duracdo curta, em que, a cAmera fixa de Warhol
registrou rostos de pessoas que apareciam no estddio. A premissa destes testes é a de nédo
orientar previamente seus atores, ndo existe uma forma de organizagdo de roteiro pre-
estabelecido, os atores perante a camera sdo instruidos a agir naturalmente ou simplesmente
ficar sentados imoveis durante o tempo proposto. Sdo identificadas em alguns “Testes de

Camera” pequenas contribuicoes de Warhol, em que o artista pede para a pessoa ndo piscar
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(como no caso de Ana Bachanan em seu teste de cadmera de 1964), mas de forma geral, o ator
ou atriz frente a cAmera possui a liberdade de agir como si mesmo.

Segundo Danto (2012), o artista ndo escolhe qualquer pessoa para posar em seu teste de
camera, mas mantém seu olhar agucado para pessoas que ele considera atraentes ou
interessantes o suficiente para se destacar sozinhas frente a cdmera, extinguindo de seus testes
a imposicéo de qualquer narrativa. Em determinados momentos, Warhol se afasta, deixando os
atores confrontados com a camera para deixar a pessoa se virar sozinha, e o que resulta de seus
“Testes de Camera” sdo, portanto, os verdadeiros retratos dos sujeitos escolhidos.

Os “Testes de Camera” produzidos pelo artista em sua maioria sdo silenciosos, um
registro visual através do close dos rostos ao qual Warhol prestou curadoria. O critico e
pesquisador de cinema Calac Nogueira (2017) disserta em sua tese sobre o transe instaurado ao
assistir aos filmes silenciosos de Warhol (sendo eles a ampla producdo de “Testes de Camera”,
o0s filmes “Sleep ’(1964), “Kiss” (1963-1964), “Empire” (1965), “BlowJob” (1964), “Eat”
(1963), entre outros), pela maneira que estes sdo organizados: os filmes ndo sdo exibidos em
seu tempo de projecdo convencional (24 fps) mas projetados com 16 fotogramas por segundo,
deixando os movimentos mais lentos e hipnotizantes. Segundo Nogueira:

Ficamos presos numa estrutura espago-tempo em forma de espiral, composta por
movimentos circulares que sempre retornam ao mesmo lugar (contracdo-descontracdo
da respiracdo, circularidade da boca que beija ou mastiga). [...] Tudo isso acaba por
provocar um estranhamento em relacdo a esses corpos cotidianos e banais. O cotidiano
¢ isolado como num laboratério e observado sob um olhar clinico, a uma velocidade

mais lenta, revelando tessituras ndo observaveis no dia a dia. (NOGUEIRA, 2017,
p.28)

Para além de compreender os filmes silenciosos como extensdes da dimenséo do tempo,
Nogueira (2017) encontra, no cinema de Warhol, uma singularidade no que concerne a
abordagem dos objetos apresentados: eles se prolongam o tempo necessario para esgotar suas
préprias virtualidades, ndo restando nada além de uma presenca pura. Esse isolamento € visto
como caracteristica vital de seus filmes silenciosos, que buscou destacar corpos e recortar
momentos. Nos “Testes de Camera”, percebemos o isolamento dos rostos em cena, quando 0
espectador s6 pode olhar de volta para um rosto aproximado, em um tempo que estabelece a
intimidade entre ator e espectador.

Seus filmes silenciosos que retratam objetos e pessoas sao motivos de questionamentos
em nossa pesquisa, os filmes de longa duracéo séo assistidos em seus fragmentos, seus filmes
curtos causam a impressao de se prolongarem no tempo. Como podemos assistir aos filmes de

Andy Warhol? Precisamos mudar a forma com que olhamos para um filme, quando este ndo
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faz parte da légica formulada por Hollywood quando pensamos em narrativas e imagens no
cinema.

Para que possamos realmente assistir aos filmes de Warhol, precisamos reeducar 0 nosso
olhar. Didi-Huberman (2013, p.186) comenta que “saber sem ver ou ver sem saber” sdao dois
caminhos alienantes na atividade de olhar para uma imagem. Quem escolhe saber perde o
sentido real do objeto, quem escolhe ver perde a unidade de um mundo fechado; entremeando
os dois lados desta questdo, encontramos a rasgadura.

A partir da visdo de isolamento de corpos e rostos proposto por Nogueira (2017),
compreendemos nos filmes de Warhol uma busca por retratar; os recortes que Warhol propde
em seus filmes sdo, sobretudo retratos, cujo género “se revelard uma das principais
especialidades de Warhol no cinema” (NOGUEIRA, 2017, p.70). Callie Angell (1994) indica
que, quase todos os filmes de Andy Warhol estdo preocupados ou associados ao retrato de
alguma forma.

Na busca por uma representacao de personalidades reais fora de uma narracdo atribuida
a personagens, estariam os seus “Testes de Camera”, como a méxima de seus retratos filmados.
No topico a seguir, buscamos por meio dos “Testes de Camera” de Nico ¢ Bob Dylan, desvelar
aspectos do imaginario cinematografico do periodo, bem como analisa-los enquanto parte do
cinema experimental de Warhol.

2.3 Testes de Camera

E not6rio o aprego de Warhol no que concerne ao estrelato e a fama estabelecida pela
sociedade de consumo em relacdo a personalidades como atrizes e atores que estrelam em
projecdes cinematogréaficas e nas telas das televisoes.

A busca do artista se concentra em identificar as verdadeiras superstars, sendo estas
celebridades ou possiveis celebridades que, na recusa de uma constru¢do de narrativa ou
personagem, deixam aflorar sua personalidade diante das cameras. Sobre a construcdo de uma
estrela de cinema, Edgar Morin (1989) destaca que:

A estrela de cinema ¢ estrela de cinema porque foi possivel transformar os atores em
objetos manipulados pelos técnicos do filme, e porque foi possivel dotar um rosto-
mascara, muitas vezes ja portador de todos os prestigios notaveis da beleza, de
riquezas subjetivas. A estrela de cinema é estrela de cinema porque o sistema técnico
do filme desenvolve e estimula uma projecdo-identificagdo que culmina na

divinizag8o, precisamente quando se fixa naquilo que o homem conhece de mais
comovente no mundo: um rosto humano bonito (MORIN, 1989, p.94)
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Ora, se 0 que constitui uma estrela de cinema é um rosto bonito a partir de uma
construcdo filmica engendrada em narrativas que afloram o complexo projecao-identificacao
em espectadores avidos por alguma forma de relacdo entre si e a estrela, ou até mesmo em um
formato de montagem que estimule o complexo, o que Warhol propde em seus “Testes de
Camera” ¢ algo que se liberta de uma narrativa: ndo se busca construir uma estrela, mas fazé-
la emergir.

A proposta do artista € retirar do rosto-mascara destacado no star system as verdadeiras
estrelas em seu formato direto de fascinacao, nas a¢6es mais banais ou até mesmo, em suas
inagdes. A objetificacdo continua, mas de uma forma mais experimental. Warhol entrega para
0 publico a esséncia da estrela que este deseja consumir, o sujeito frente a camera s6 é
identificado como um verdadeiro superstar quando ressalta seus atributos e instiga o publico

em sua naturalidade.

2.3.1 Nico, Rococo e a morte

O teste de camera de Nico, atriz, modelo, cantora e compositora que colabora com
Warhol em projetos musicais e cinematogréaficos, € realizado em 1966 e atrai nossa atencéo
pela singularidade do comportamento diante da cdmera. Andy Warhol vé& em Nico seu estrelato
e consegue inseri-la em sua banda de rock The Velvet Undergound®. Sendo uma das
personalidades que giram em torno de Warhol em The Factory, Nico, em seu teste de camera,
demonstra uma atitude que revela certo incdmodo e agitacao, entretanto, durante toda a duragédo
do teste, a cantora atua com uma graciosidade nata.

Ja no inicio, Nico aparece lendo uma revista (Figura 1), a acdo ndo se demora devido a
grande agitacdo da cantora, que enrola a revista e a usa como uma luneta. Oliveira Jr (2017,
p-192), ao analisar o teste de cdmera de Nico, comenta que “Nico ndo esta no tempo abstrato
do icone pop: ela vivencia aqueles quatro minutos do teste em toda sua duracdo, em toda sua
realidade temporal-existencial. Seu comportamento pde em questdo a propria sessdo de pose
que da origem ao retrato”. A relagdo entre a pose na pintura e a pose na fotografia ja é discutida
no século XI1X por meio do pictorialismo, entretanto, Nico retoma nossas discussées no que

concerne as afeccdes cinematograficas que a sua pose retoma.

®A banda de rock foi empresariada por Warhol a partir do ano de 1966.
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Figura 1. “Testes de Camera” com Nico I, 1966. Fonte: Youtube.

A cantora demonstra impaciéncia, um olhar furtivo que se desenrola como um momento
tedioso durante todo o tempo da gravagdo, um comportamento que causa no espectador uma
certa impaciéncia também. A ideia para o teste de camera de Nico ndo difere das representacdes
de meninas atraentes em pinturas classicas, a cantora poderia ter sido a modelo para a pintura
“A leitora”, pintada por Fragonard, em 1770 (Figura 2). A representacdao do banal tornara-se
fonte de inspiracdo para os artistas no inicio do seculo XVIIl e o Rococd, como remonta a
professora e pesquisadora Maria Cristina Mendes (2011, p.4) “evidencia a busca do conforto

cotidiano e a aquisi¢do do prazer advindo da percepc¢ao do tempo presente”.
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Figura 2. A leitora, Fragonard, 1770. Fonte: Google Arts & Culture.

O Rococo registrou da forma mais graciosa que pode a iminéncia da “tragédia” que
culminaria na dissolu¢cdo da monarquia absolutista, sendo a tragédia compreendida pela
aristocracia como o triunfo do povo por meio da Revolugdo Francesa. A verdade é que a
tragédia consistia na propria aristocracia em suas vivéncias e experiéncias que se contentavam
com as ostentacdes e prazeres de uma vida com pouco sentido profundo de existéncia. E por
meio dos quadros de Boucher, Fragonard e Watteau que identificamos as tragédias classicas
(ndo em um sentido grego do teatro, mas como um estilo de vida em meio a uma catastrofe
iminente) nas mais diferentes mortes que ocorreram no século XVIII.

O Rococo é a morte; a morte da beleza identificada por Hauser (1998) no que concerne
aos estilos artisticos e a morte da aristocracia quando pensamos em seu contexto sécio-politico.
Ainda segundo Hauser:

O rococo6 ndo é uma arte régia, como era o barroco, mas a arte de uma aristocracia e
de uma alta burguesia. [...] Em contraste com a arte da Regéncia, 0 rococ6é ganha em
preciosismo e brilho, charme travesso e caprichoso, mas também em ternura e
espiritualidade; por um lado, converte-se na arte da sociedade por exceléncia, mas,

por outro, aproxima-se do gosto burgués pelas formas diminutivas. (HAUSER, 1998,
p.526)

O epicurismo proveniente do Rococo exalta a celebracdo do presente em detrimento de

seu fim iminente. Desta forma, € possivel estabelecer uma relagdo entre as pinturas do Rococo,
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em seu sentido tragico e belo, e 0 “Teste de Camera” de Nico, que, sendo registrada pelas lentes
cinematogréficas de Warhol, compde parte do mosaico das tragédias representadas pelo artista,
quando identificamos no estrelato do cinema no inicio do século XX um triunfo classico e uma
celebracdo da morte do individuo para a sua objetificacdo. Tornamo-nos espectadores de
estrelas cujas vidas sdo despedacadas diante as cAmeras, consumimos suas vidas e suas historias
em um ato desesperado; enxergamos, na graciosidade de Nico e no charme da “Leitora” (1770)
de Fragonard, as tragédias decorrentes da beleza e suas mortes em diferentes contextos.

A possibilidade de analise existente para o espectador nos “Testes de Camera”, ao
examinar uma agdo como um cientista o faz em um laboratorio, coloca-o em uma posi¢do
intrusiva, como uma espécie de visitante distante, um espido do outro. “Sleep ” (1963) retoma
de forma enfatica a tendéncia voyeurista na relacdo entre artista e modelo: Warhol nos
transforma também em voyeurs quando assistimos Giorno dormindo. Danto (2012) ressalta a
atribuicdo do termo sleepwatcher para Warhol, ja que era uma atitude comum para o artista a
atividade de assistir Giorno dormindo. A pesquisadora Maria de Fatima Garcia dos Santos

(2016) remonta, em seu texto, a pratica voyeurista do artista em relacdo ao objeto representado:

Explicando o desassossego inicial, algum embaraco que por ventura se faca, pois o
artista se coloca e leva com ele seu leitor a uma posigdo de intruso, de alguém que
repara e toma para si um dominio de segredos do outro, da intimidade capturada pela
simples insisténcia de um olhar que néo cessa, e também ndo se evidencia, ndo se
revela ao seu objeto de atencdo. E o olhar que esté fora da obra, nulo e sem pudor. E
um olhar que parece nada criticar ou mesmo propor, € um olhar de espera e também
um olhar que busca desmedido gozo, pela surpresa, pela imprevisivel possibilidade
de descobrir 0 outro e também a si. Talvez seja até um olhar de alteridade. Olhar sem
porteiras, sem limitagGes para coibir (SANTOS, 2016, p.103)

Talvez parta dai o estranhamento que existe nos “Testes de Camera” de Warhol, assistir
0 outro em um momento cotidiano nos coloca em uma situacdo quase voyeurista da imagem
em movimento, como se estivéssemos invadindo o espaco individual de alguém. O momento
em que Nico olha para a revista é curto, sem chegar a ler de fato o contetido escrito, uma
irritacdo ou nervosismo toma conta da acdo e a cantora desiste da leitura no ato, tal inquietacéo
chega também ao espectador, ja que Nico troca de posi¢do rapidamente.

N&o se trata, entdo, de um retrato que repousa, mas de um retratado inquieto. O cinema
permite que o espectador perceba que Nico, diferentemente da “Leitora” (1770) de Fragonard
gue permanece imovel e imutavel, esta em constante movimento. Ndo podemos assumir com
plena certeza que a leitora na pintura de fato leu o livro, ou a0 menos que o0 segurou por muito

tempo, mas congelamos a agcdo em uma fracdo de momento na pintura e a engessamos COmo
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uma verdade. Percebemos, entdo, uma identidade sendo revelada através da mobilidade de
Nico, tracos de personalidade que somente 0 movimento é capaz de desvelar.

Os “Testes de Camera” de Warhol nao apresentam em si quaisquer criticas politicas ou
sociais que indiqguem a tentativa de encaixar a obra cinematografica do artista em alguma
categoria definida’. No que concerne aos tracos de rostidade apresentados por Deleuze e
Guattari (1996), o que identificamos nos “Testes de Camera” de Warhol s3o as rostidades
afirmadas perante o publico, uma caracteristica que Warhol faz questdo de assegurar. A
aceitacdo do publico perante as figuras registradas em seus filmes é primordial e até mesmo

esperada, ja que o artista busca a consolidacéo das estrelas que cria.
2.3.2 Bob Dylan: o desconforto do rockstar

O astro do rock Bob Dylan posou em 1965 para as lentes cinematograficas de Warhol.
O musico passa a visitar The Factory pelos inimeros contatos em comum. No que concerne
aos circulos de influéncias compartilhadas, podemos imaginar também que a aproximacao
possa ter acontecido em decorréncia do relacionamento de Dylan e Nico naquela época.

O carater politico e contracultural da obra de Dylan é visto quando suas cangdes se
tornam hinos dos movimentos pelos direitos civis e pela oposicdo a Guerra do Vietna. Suas
composic¢des influenciam tais movimentos por meio de letras que indicam uma posicao politica
combativa e questionadora da sociedade em que vivia.

A imagem do astro do rock cede espaco ao drama de um jovem inquieto. Nas lentes de
Warhol, o desconforto e a fragilidade do sujeito sdo evidenciados (Figura 3). Dentre as diversas
narrativas que cercam a vida do astro do rock, sites populares® relatam a histéria do encontro
entre os dois, informando que, no momento em que seu teste de cdmera termina, Dylan levanta
da poltrona e pega uma pintura de Elvis Presley que estava encostada na parede como

pagamento de sua aparigdo no projeto de Warhol.

’Existe por parte de alguns pensadores da obra de Warhol uma atribuicdo de seu trabalho a uma critica
essencialmente politica (DANTO, 2012).
8 Foram identificados em alguns sites populares a histéria entre Dylan e Warhol, utilizamos na pesquisa
especificamente o site Far Out Magazine.
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Figura 3. “Testes de Camera” com Bob Dylan, 1965. Fonte: Youtube.

O musico emana desconforto e impaciéncia enquanto Warhol promove a abstracdo do
sujeito e a subjetivacdo do objeto. Pelas lentes de Warhol, o que sobressai nos “Testes de
Camera” ¢ a espontaneidade do ator perante a camera. Retomamos o rosto intensivo destacado
por Deleuze, indicando que aqui existe o reforgco dos tracos através dos micromovimentos do
rosto, enfatizando o rosto e nada mais.

O isolamento do rosto o coloca em um entre-lugar, que o despe e o liberta da carcaca do
artista, colocando-o em posicdo de fragilidade perante a camera. O enquadramento da face de
Dylan enfatiza o afeto no delineamento de seu rosto em um contraste em preto e branco que
reforca seus tracos. Levinas (1982) explicita, em seus escritos, a nogdo de fragilidade que

encontramos ao olhar para um rosto:

Em primeiro lugar, hé a propria verticalidade do rosto, a sua exposicao integra, sem
defesa. A pele do rosto é a que permanece mais nua, mais despida. A mais nua, se
bem que de uma nudez decente. A mais despida também: h& no rosto uma pobreza
essencial; a prova disto € que se procura mascarar tal pobreza assumindo atitudes,
disfarcando. (LEVINAS, 1982, p.70)
A exposicdo nua e crua de Dylan, portanto, remete a uma nudez que o cantor e
compositor ndo estd habituado. Sua forma de expressdo artistica no cenério do rock da década
de 1960 parte de apresentagdes musicais agitadas, ndo de olhares silenciosos. Notamos em seu

teste uma dificuldade atribuida ao ato de se mostrar, uma dificuldade de se doar por completo
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diante da cAmera, desviando o olhar desconcertado. A espetacularizagéo silenciosa que Warhol
incute no teste de cdmera de Dylan enfatiza um outro lado do rockstar.

Morin (1989) disserta sobre o0 uso de maquiagens que o cinema empresta do teatro para
despersonalizar o rosto do ator e transforméa-lo em personagem, dizendo que “o cinema sempre
evita revelar o rosto de uma estrela na sua verdade nua” (MORIN, 1989, p.29). O que
percebemos no teste de cdmera de Dylan é o contrario, ndo sabemos se Dylan utilizava o recurso
da maquiagem em seu cotidiano, mas podemos compreender que seu teste de camera buscava
acima de tudo, personaliza-lo.

Aproximamo-nos novamente do Rococo e da melancolia atribuida pela dimensé&o da
vida sobre os sujeitos. Contrariando uma postura rebelde que se espera de um jovem idolo do
rock, Dylan apresenta um olhar melancélico. Compreendemos que, o que é captado por Warhol

neste teste de camera € algo proximo ao que Watteau registra em suas pinturas (Figura 4).

Figura 4. Pierrot. Watteau, 1719. Fonte: Google Arts.

Hauser (1998) enfatiza as obras de Watteau enquanto producGes que s6 podiam existir
a partir do relacionamento que o artista mantinha com o mundo. Segundo o autor, “apesar do

prazer sensorial e da beleza, da capitulacdo jubilosa a realidade e ao gozo propiciado pelas boas
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coisas da vida, [...] a pintura de Watteau estd impregnada de melancolia” (HAUSER, 1998,
p.511).

2.3.3 Nico e Dylan: inquietude e apreensao

N&o queremos forcar um encontro puro nem extremo entre a Pop Art e 0 Rococo,
compreendendo que ambos os movimentos séo distintos em seus determinados contextos
historicos, estéticos e conceituais. Ndo obstante, tentamos correlacionar as representacdes das
banalidades cotidianas no Rococé de Watteau e Fragonard e no cinema underground de
Warhol, apostando nas rotinas e banalidades como forma de celebracéo da vida.

Hauser (1998) destaca que as banalidades mundanas registradas pelas pinceladas dos
artistas do Rococo estavam encobrindo certas subjetividades e individualidades dos artistas e
de suas visdes de mundo, e de fato, o que Warhol mantém isolando os rostos de seus atores nos
“Testes de Camera” acaba por captar ndo uma visao de mundo subjetiva de Warhol, mas a
subjetividade da estrela.

A existéncia de uma camera diante de uma pessoa resulta em um “agir naturalmente”
que ndo ¢ tdo natural assim. Percebemos isso nos “Testes de Camera” de Nico e Dylan. Em
certo momento da gravacao, Nico quase sai de cena, visto que sua agitacao a faz se movimentar
para além do enquadramento proposto (Figura 5). Ambos hesitantes e inquietos diante da
maquina que os filma. Se a filmagem limita a naturalidade do ator, onde esta a verdade que
Warhol buscava retratar? Podemos identificar a busca pela verdade na duracdo de tempo de
seus retratos filmados, que se prolongam até que ndo exista mais nada a se mascarar, entretanto,
segundo Nogueira (2019):

Se ha uma verdade nos filmes de Warhol, no sentido de uma correspondéncia com
uma interioridade, é bem evidente que esta é uma verdade ausente. Ela estd na
passagem entre uma pose a outra, numa hesitacdo, ou mesmo na mudanca de um
fotograma a outro. Estd sempre nesse “entre” que nunca chegamos a agarrar
propriamente. Pois todo o resto é aparéncia: performance, gesto, pose, e mesmo a pele
— a fronteira final, a dltima superficie. Tudo é aparéncia, e tudo é falso —

admiravelmente falso, diria Warhol. A verdade s pode estar ausente porque, uma vez
presente, ela é necessariamente aparéncia, portanto falsa. (NOGUEIRA, 2019, p.188)

O que permeia a duragéo de seus filmes e o consequente prolongamento das filmagens
€ 0 que faz o ator escapar do rosto-mascara. Entendendo que esta sendo registrado pela camera,
existe a tentativa de manter uma certa pose, entretanto, a pouca orientacdo combinada com a

longa duragéo de gravacgéo — levando em consideracdo que se manter parado por quatro minutos
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é um tempo longo de imobilidade — sem nada a se fazer a ndo ser esperar, acaba desvelando a
subjetividade do rosto do sujeito, visivel nos “Testes de Camera” de Nico e Dylan. Ambas as
estrelas ao posar para a camera de Warhol permaneceram em movimento, Nico impaciente e
Dylan apreensivo, mas ambos tentam manter uma pose especifica que serviria como uma parede

protetiva entre o0 sujeito e a camera.

Figura 5. Teste de cdmera com Nico I, 1966. Fonte: Youtube.

Nogueira (2019) retoma ainda o sentido da falha maquinica nas obras de Warhol: em
suas serigrafias as falhas de impressdo acabam incitando uma realidade maior para as imagens,
as serigrafias ndo seriam apenas a replicacdo exata da imagem, pois 0 processo da impressao
registra na imagem algumas interferéncias, da mesma forma que, nos seus filmes, percebemos
que 0s pequenos momentos vacilantes de Nico e Dylan, em cena com as suas hesitacdes, sdo as
falhas que remontam a humanizacdo desses retratos filmados, que os tornam ainda mais
interessantes.

Quando Nico quase some de cena, ansiamos por vé-la novamente, quando o olhar de
Dylan vacila e ele olha para as pessoas ao redor e atras da camera, buscamos seu olhar. As
afeccdes — por mais que Warhol busque fugir delas, aspecto de sua obra que veremos adiante —
sdo fortificadas através do primeiro plano do rosto, onde retomamos a visdo deleuziana das
imagens-afecgdes que potencializam o trabalho cinematogréfico de Warhol. Identificamos nos
rostos de Nico e Dylan o apagamento da vida publica e o surgimento de individuos em suas

diversas subjetividades.
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A inquietude e a apreensao dos atores dos testes supracitados foram determinantes para
a inclusdo em nossa pesquisa. A partir do incomodo que ambos apresentam com o olhar da
camera sobre eles, remonto meu luto no momento do vel6rio de minha avo. As regras sociais
com relagcdo ao comportamento esperado em momentos de luto fazem com que eu identifique
nestes rostos o desconforto ao ser observada.

Os rostos de Nico e Dylan propdem, para além de um recorte ou um registro de seus
rostos, o constrangimento dos olhares, a angustia ao ser apontada, julgada e marcada por
alguém. Este alguém nos testes de cdmera se desvela através da lente cinematografica e do
proprio espectador, como se eu estivesse trocando de lugar, entendendo o desconforto e sendo
0 observador ao mesmo tempo.

Evidenciadas as relagdes entre retrato e cinema por meio dos “Testes de Camera” de
Warhol, o tépico a seguir serd destinado as reflexdes que envolvem a poética melancdlica de

Warhol em sua relacdo com imagens de tragédias e representagdes da morte.

2.4 A morte e o realismo traumatico

Andy Warhol ambienta a esfera das artes enquanto um artista enigmatico, passivel de
inimeras interpretacOes, ja que — de forma provocativa — ndo deixa claro seus alinhamentos
poéticos. Encontramos visGes que compreendem a subjetividade do artista, que negam a
subjetividade do artista, que o colocam enguanto critico a sociedade de consumo, que o inserem
de bom grado na sociedade de consumo e que investem em sua carreira uma relacdo com o
simulacro das imagens.

Entretanto, nesta etapa da pesquisa optamos pelas observacfes de Thomas Crow
mediante a produgdo artistica de Warhol, no texto “Saturday Disasters: Trace and Reference
in Early Warhol”. Neste texto, Crow (1987) defende a ideia de uma arte atrelada ao sofrimento
e a morte, sobretudo com as obras que Warhol produziu sobre Marilyn Monroe e Jackie
Kennedy (FOSTER, 2005).

Para além das obras sobre Monroe e Jackie, a tragédia é tema das obras de Warhol em
varias de suas producdes, o artista parecia questionar algumas relagcoes entre midia e desastre,
entre midia e tragédia. A obra “129 Die in Jet!” criada no ano de 1962, a partir de uma manchete
de jornal sobre a queda de um avido resultando na morte de 129 pessoas, é para o artista, uma
espetacularizacdo da morte. Na série “Death and Disaster”, Warhol explora o impacto das

imagens de tragédias, acidentes de carros, suicidios, explosdes nucleares, cenas dramaticas que
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foram fotografadas e estampadas em jornais e revistas, principais referéncias imagéticas para o
artista. “Death and Disaster” tem inicio em 1962 de forma cumulativa e, com o passar dos
anos, consiste em cerca de setenta imagens de tragédias e mortes diferentes.

Para Hal Foster (2005, p.164), o que Crow encontra no trabalho de Warhol é uma
“exposicdo do consumo complacente por meio do fato brutal do acidente e da mortalidade”.
Esta leitura acaba incitando no trabalho de Warhol um certo engajamento, uma critica que se
revolta contra a sociedade que ele tanto representou. Desta forma, na dualidade das visées mais
fortalecidas sobre Andy Warhol, Foster (2005) argumenta que nenhuma das duas projecdes esta
completamente certa ou errada — tampouco estamos buscando um julgamento neste aspecto —,
podemos compreender as imagens de Warhol como simulacros e referenciais da mesma forma
com que conseguimos identificar criticas complacentes em seus trabalhos. Entretanto, Foster
encontra uma terceira maneira para se ler Warhol, sendo esta o seu realismo traumatico.

O realismo traumatico se faz presente nas obras de Warhol em suas imagens traumaticas,
as repeticdes dessas imagens conferem um certo impacto sob o espectador: a dificuldade em ler
as imagens em meio as interferéncias do artista com cores e repeticdes, que causam uma

abstrag@o nas obras de forma geral, como acontece na obra “Suicide (Fallen Body)”, de 1963,

seguida de um choque ao perceber do que a imagem se trata finalmente (Figura 6).

Figura 6.Suicide (Fallen Body), Andy Warhol, 1963. Fonte: Ephemeral New York.
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A abstracdo de seus trabalhos intensifica o caos que entorna a tragédia. Os desastres
representados desta maneira por Warhol incitam um olhar atento do espectador, o que contraria
a atitude que mantemos de desviar o rosto quando nos confrontamos com algo chocante.

Em “Electric Chair”, criada em 1964, vemos um trabalho com varias imagens da mesma
cadeira elétrica, com cores vibrantes e alternadas. A imagem da cadeira elétrica, entretanto, ndo
foi montada pelo artista, a famosa histéria é que o Estado de Nova lorque realizou suas Ultimas
execucdes utilizando esta cadeira elétrica. Warhol teve acesso a fotografia onde aparece a
cadeira desocupada em meio a uma sala vazia e utilizou a imagem em suas serigrafias.

De acordo com o site do Tate Museum, a fotografia a que Warhol teve acesso era da
“imprensa de 13 de janeiro de 1953 da camara da morte na prisao de Sing Sing, em Nova York,
onde os cidaddos americanos Julius e Ethel Rosenver foram executados, naquele ano, por enviar
informagdes sobre a bomba atdmica para a Russia durante a Segunda Guerra Mundial” (TATE,
2015, s/p).

O que Warhol estaria buscando com essas repeticGes de tragédias é, de certa maneira,
uma forma de reduzir a afeccdo das imagens, um efeito contrario as ideias deleuzianas da
imagem-afecgdo. Segundo Warhol, “quanto mais se olha repetidamente para a mesma coisa,
tanto mais ela perde seu significado, e nos sentimos cada vez melhor e mais vazios” (FOSTER,
2005, p.165). A drenagem do sentido das imagens de traumas se torna o aspecto primordial para
Warhol, algo que ja acontecia de certa forma com as fotografias de tragédias que eram
noticiadas nos jornais, nas revistas e na televisao.

Existe, até certo ponto, um nivel de sadismo aceito na cultura de massas. As imagens de
tragédias ndo sdo exclusivas dos veiculos de comunica¢do nem tampouco estdo concentradas
nas maos dos artistas de vanguarda. Ainda assim, a sociedade consome a tragédia naturalmente,
em pequenas doses, Sontag (2003, p.84) salienta que, seja nos filmes, programas de televisédo
voltados ao entretenimento, quadrinhos e videogames, “uma imagistica que teria feito o publico
encolher-se e virar a cara de nojo quarenta anos atras é vista sem sequer um piscar de olhos por
qualquer adolescente nos cinemas”.

A maneira quantitativa em que essas imagens sdo replicadas e vistas pelo publico
banaliza o seu significado, Warhol comprovou, em suas séries sobre tragédias, o quao
sensacionalista a sociedade consegue ser por meio das imagens. Sontag reforca, na producéo
de Warhol, um recuo sobre determinados assuntos:

E revelador que Andy Warhol, um connaisseur em matéria de morte e um alto
sacerdote dos prazeres da apatia, se sentisse atraido por noticias sobre mortes violentas
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(desastres de automovel e de avido, suicidios, execucdes). Mas suas transcrigdes em
silk-screen excluiam a morte na guerra. Uma foto jornalistica de uma cadeira elétrica
e uma manchete espalhafatosa de um jornal popular, “129 morrem em avido”, sim.
“Hano6i bombardeada”, ndo. A tUnica foto referente a violéncia da guerra que Warhol
converteu em silk-screen foi uma imagem que se tornou emblematica; ou seja, um
cliché: a nuvem em forma de cogumelo de uma bomba atémica, multiplicada como
numa cartela de selos do correio [...] para ilustrar sua opacidade, sua fascinacdo, sua
banalidade (SONTAG, 2003, pp.84-85)

Estaria Warhol estabelecendo limites para a espetacularizacdo de seus trabalhos? O
artista ndo buscou representar diretamente uma critica politica ou social nas suas serigrafias de
tragédias, como faz Picasso com a obra “Guernica”, de 1937. O artista espanhol, em sua pintura
que intenta representar a cultura espanhola, é guiado pelo bombardeio alemdo na cidade
homénima. Picasso faz uma escolha politica quando pensamos na tematica de seu quadro, que
apresenta o sofrimento de seu povo gue se encolhe sob o ataque aéreo durante a Guerra Civil
Espanhola. Considerando a légica de Warhol que a replicacdo esvazia o impacto, talvez
esvaziar o sentimento impactante da guerra ndo seja interessante para Warhol, ou até mesmo o
sofrimento daqueles em guerra ndo leve o artista a compreender a situagdo como algo

meramente cotidiano. A guerra ndo ¢ banal, logo, ndo foi tdo representada por Warhol.

2.4.1 O simbolismo da morte e a melancolia

A morte esta presente nas simbologias sociais em seu sentido mais profundo, Morin
(1989) destaca a presenca da morte nas civilizagdes antigas e aborda a morte enquanto mito
magico que acaba sendo asfixiado com o desenvolvimento de uma civilizacdo considerada
prioritariamente racional, que atrofia a magia mantendo o mito presente no imaginario.

O autor destaca como exemplo alguns formatos sacrificiais nos povos antigos, “na
refeicdo endocanibal que é uma das formas arcaicas e mesmo pré-histéricas de funerais,
consome-se a carne do morto da familia ou do cla: na refeicdo totémica, come-se o substituto
animal do antepassado, e mais tarde, na eucaristia, consome-se a carne do deus” (MORIN, 1997,
p.116). Buscamos estabelecer uma conexdo no sentido de consumo nos ritos antigos com o
consumo que fazemos das imagens a partir do século XX.

O sacrificio instituido no ato de consumir o outro como forma de luto pode ser atribuido
as imagens de tragedias: consumimos as imagens tragicas como forma de assumir uma postura
de enfrentamento diante delas, ou até mesmo, como acontece na visdo do star system, também
discutido por Morin (1989), consumimos as imagens de nossos idolos na tentativa de nos

aproximarmos de nossos deuses, antes mesmo de suas mortes.
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Buscamos apontar através do tema da morte presente em nosso ambito social o interesse
que o grande publico mantém com as tragédias e como as imagens destas mesmas cenas de
horror comp&em o imaginario em nossa relacdo mais antiga com a morte. Consumimos tudo
nas obras de Andy Warhol: pessoas, tragédias e imagens.

Foster (2005), entretanto, identifica em tais imagens ndo somente a reprodugédo como
algo que reduz os traumas, mas enxerga nas imagens do artista algo que também produz esses
traumas, uma contradi¢do: “uma evasao do significado traumatico e uma abertura em Sua
direcdao, uma defesa contra afetos traumaticos e sua producao” (FOSTER, 2005, p.166). A
professora e pesquisadora Fernanda Torres focaliza, em seus estudos sobre Warhol, o
reconhecimento da melancolia:

Thomas Crow e Hal Foster reconhecem uma melancolia em Warhol a partir das suas
Marilyns. Para o primeiro, préximo a uma abordagem socioldgica, aquelas imagens
representariam um longo ato de luto; para o segundo, inclinado a interpretagcdo
psicanalitica, mais do que uma lenta liberacdo do objeto no luto, elas sugerem uma
fixacdo obsessiva no objeto da melancolia. A pergunta de Crow se volta para 0 modo
de alguém lidar com o fato da morte da celebridade, “Onde alguém coloca o
conhecimento curiosamente intimo que ele possui de uma figura desconhecida, e
como alguém lida com o senso de perda?” Ja para Foster, o trabalho sobre aquela

“imagem de amor” colocaria em cena a “psicose de desejo alucinatério de um
melancolico.” (TORRES, 2006, p. 180)

Torres (2006), portanto, corrobora com a visdo de Crow e Foster no que concerne a
melancolia presente nas obras de Andy Warhol, onde percebemos o confronto entre a vida e a
morte. Ao trabalhar quest6es sobre o cotidiano, Warhol cria uma espécie de celebracéo de tudo
0 que estd mostrando, entretanto, nas imagens das tragédias, o artista retoma o mito da morte
em seu aspecto mais direto.

Com o uso de imagens que retomam a tematica da tragédia, esta Warhol compactuando
com a espetacularizacdo do realismo traumatico? Com suas imagens traumaticas somos
traumatizados, mas pensamos nos traumas externos também. O artista nunca prop0s resolver
questdes sobre as imagens que apresenta, mas tais questdes sdo levantadas e evidenciadas em
seus trabalhos.

A melancolia que se faz presente nas obras de Warhol é evidenciada em seus trabalhos
que abordam diretamente a tematica da morte, como acontece em “Silver Car Crash”, de 1963
ou simbolicamente como em suas “Marilyns”, de 1964. Em “Silver Car Crash” (Figura 7),
Warhol propde um mosaico prateado que remonta um acidente de carro cujo veiculo se choca
contra uma arvore, a repeticdo dessas imagens implica um embaralhamento visual que instiga
0 espectador. De certa forma, entendemos o acidente que, em sua situacdo concreta, pode ter

sido tdo caotico quanto a serigrafia. Entretanto, buscamos ir além das obviedades (nem té&o
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Obvias em algumas obras) imagéticas e investigar os objetos de melancolia através de suas obras

cinematogréficas.

Os “Testes de Camera” produzidos por Warhol seguem mantendo uma certa melancolia
em seu tratamento de imagem, conceito de gravacao e forma de apresentacdo de suas estrelas.
Ousamos perceber no cinema de Warhol, ndo um realismo traumatico na concepcdo de Foster
(2005), mas uma sistematizacdo da melancolia através da dimensdo do tempo. Seus “Testes de
Camera” que buscam alavancar estrelas em ascensdo e reafirmar celebridades em seu estrelato
apresentam a melancolia e a perturbacdo de Warhol com a vida. Entendemos que Warhol, a

partir dos estudos e escritos de Luiz Claudio da Costa (2008):

[...] ndo expressa com essa melancolia o sentimento interior, uma consciéncia
subjetiva em relacdo a natureza de uma sociedade. A melancolia é o motor que o
permite fazer subir a superficie uma experiéncia que ja ndo é mais sua apenas, mas o
invisivel de nossa formag&o institucional-cultural, os mecanismos internalizados em
nossos corpos, todo o aparato de nosso arquivo. A exterioridade que Warhol expoe,
fazendo subir a superficie de seus trabalhos, sdo 0os mecanismos internalizados da
cultura, dimensdo essa neutralizada pela forca da impessoalidade. Por isso, era
necessario repetir compulsivamente as marcas do consumo, as imagens do sistema de
significacdo massivo, as técnicas e processos de producdo (COSTA, 2008, p.28).

Os “Testes de Camera” de Warhol captam sujeitos em suas mortes, em suas catastrofes
individuais, em seus tormentos particulares. Isolando e aproximando o rosto de alguém em uma
auséncia de narrativa, 0 que resta para o espectador € a versdo mais desinteressante da estrela,

ou, para Warhol, a mais interessante. Até 0s minimos movimentos de seus atores interessam o
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artista, compreendendo que “ndo ha um centimetro de seu corpo, uma fibra de sua alma ou uma
recordagdo de sua vida que ndo possa ser langada no mercado” (MORIN, 1989, p.76)°, a mais
simples respiracdo do sujeito em frente a cdmera se torna conteudo para Warhol.

O artista busca registrar o mundo, o dia a dia e as suas banalidades, os temas recorrentes
em suas obras retomam seu hedonismo perante a vida e fazem com que este também representa
em suas obras, a morte. Tudo se torna fonte de registro, prédios, amantes e estrelas: “era preciso
arquivar as coisas do mundo para destrui-las mais facilmente, expondo o nada, o vazio, a morte
que sempre espreita e destroi” (COSTA, 2008, p.30).

Costa enxerga em Warhol uma certa crueldade em tais representacées, o autor destaca
0 humor e o sadismo do artista frente a0 mundo, com maneiras de representar o cotidiano e 0
tragico da mesma maneira. O artista encontrou também uma forma de expandir seu cinema e
discutir assuntos banais e cotidianos, voltando sempre para seus temas recorrentes.

A relacdo entre o rosto, o cinema e a morte nas obras de Andy Warhol, a sublimacéao do
consumo é questionada e evidenciada em seus trabalhos, tragando uma trajetoria contraditéria.
A partir da estética da Pop Art, Warhol desdobra em sua producdo a linha ténue entre abracar a
cultura de massa e questiona-la.

O rosto, para Warhol, se desvela enquanto objeto de melancolia dos sujeitos
engendrados em uma sociedade que exige o consumo e engole o individuo. Suas estrelas
enfatizadas nos Testes de Camera demonstram a dilatacdo de um tempo e espaco que a
sociedade de consumo encurta.

Prosseguindo com nossa pesquisa, a partir do estudo sobre o rosto, identificamos nos
trabalhos de Arthur Omar uma poténcia referente as imagens-afeccdes e as representacdes das
rostidades. O capitulo a seguir se desdobrara a partir do album de retratos “Antropologia da
Face Gloriosa” de 1997 e de seu foto-filme “Ressurrei¢dao”, de 1989. Ambas as produgdes, para
além de suas concepcles poéticas, estéticas e sociais estabelecidas através do rosto, ddo

sequéncia a nossa discussao que permeia 0 imaginario da morte na arte e no cinema.

9 Utilizamos como referéncia a visio que Morin (1989) manteve a partir do conceito de star system compreendendo
gue este sistema entra em colapso ap6s a morte de Monroe, entretanto, o estrelato continuou enquanto um ideal e
um simbolo no cinema.



CAPITULO 3
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O éxtase de Arthur Omar

é preciso coragem para fazer amizade
com a morte. Encontramos essa coragem
na vida por meio do amor.

bell hooks

Em consonancia com as representac6es de mortes de Andy Warhol, este capitulo aborda
a imagética da morte nos trabalhos artisticos de Arthur Omar. Antes de entrarmos na analise de
sua obra, consideramos relevante pontuar algumas distin¢@es entre a pop art norte-americana e
a brasileira, como o intuito de explicitar a importancia da pop art para a producao de Omar.

Discutimos a nogdo de éxtase registrado pelas lentes fotogréaficas de Omar a partir da
“Antropologia da Face Gloriosa”, sua série de fotografias, de 1997, em que o artista representa
as festas de carnavais do Brasil. O rosto € representado por Omar em um formato diferente dos
retratos classicos da histéria da arte, em registros fotograficos que carregam a poética do transe
carnavalesco.

O curta-metragem “Ressurrei¢cdo”, de 1989, é evidenciado na pesquisa como objeto de
estudo que focaliza o rosto por meio de um foto-filme. Os corpos periféricos representados no
foto-filme remontam a visdo de Deleuze e Guattari na construcdo de corpos em desvio,
enquanto o impacto causado pela apresentacéo violenta e sem pudores das fotografias enfatizam
as relagdes de afeto discutidas por Deleuze.

Desta forma, percebemos que as imagens fortes desvelam corpos que foram mortos de
forma violenta, apresentando tracos de rostidade enquanto sdo potencializados por meio da
imagem-afeccdo. Destacamos a relevancia das discussdes que o foto-filme propde para a
sociedade brasileira, salientando as discussdes de bell hooks (2019) acerca das imagens e da
cultura estarem a servigo da manutencao do sistema de dominacéo racial.

Compreendendo o carater traumatico da colonialidade, bell hooks (2019) reconhece a
relagdo entre dominacdo e representacdo. Omar cria dentro deste sistema uma brecha capaz de
nos fazer refletir sobre tais relagdes, escancarando as rostidades e expondo o sistema que

segrega e exclui minorias.
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3.1 Hibridismo artistico de Arthur Omar

Artista visual e cineasta brasileiro, Arthur Omar inicia sua producdo cinematografica
com o longa-metragem “Triste Tropico”, de 1974. Omar transpassa as esferas do cinema e
pensa também as possibilidades fotograficas e videograficas em suas propostas artisticas, com
obras como “Antropologia da Face Gloriosa”, publicada em 1997, que consiste em uma
producdo fotografica, “Nervo de Prata”, de 1987, uma videoarte produzida com o artista visual
Tunga e “Derrapagem no Eden”, de 1997, videoarte produzida para o artista visual Cildo
Meireles. A cadéncia de sua obra consiste na constante experimentacédo de linguagens e na inter-
relacdo das mesmas, indicando uma multiplicidade de sentidos e exploracgdes.

O professor, curador e critico de arte Agnaldo Farias aponta para a impossibilidade de
enquadrar Arthur Omar como apenas um artista multimidia. Para Farias (2002), Omar acaba
expandindo seus trabalhos em diversas areas e suportes com ilustre destreza sobre todas elas.
Vamos manter a nomenclatura dada por Farias, entendendo Arthur Omar enquanto um artista
visual no mais amplo uso de seu termo: “resumindo, trata-se de um artista hibrido, cujo
reconhecimento como tal ficou garantido gragas a suas video-instala¢fes e sua obra fotografica
(FARIAS, 2002, p.83).

Enquanto artista visual hibrido, Arthur Omar acaba se tornando mais conhecido atraves
de seus trabalhos com a fotografia e no &mbito das artes visuais, visto que seus livros de
fotografia recebem mais destaque do grande publico que seus filmes. Podemos encontrar o0s
trabalhos do artista em livros e albuns de retratos que este comercializa. Percebemos que seus
trabalhos voltados para as artes visuais e fotografia se tornam muito mais acessiveis do que seus
filmes, que muitas vezes s6 conseguimos assistir através de projecbes em festivais de cinema
ou mostras especificas (OLIVEIRA, 2019).

3.1.1 Omar e a Pop Art: uma proposta engajada

A Pop Art se apropriou das imagens de consumo como estética vigente; as figuras
publicas e os objetos comercializados da decada de 1960 ocuparam galerias e espacos de arte
ao lado de pinturas e esculturas. Compreendendo como destaque a Pop Art norte-americana, a
preocupacao de sua estética voltava-se para o consumismo da populagéo e a banalizacao desses

objetos e figuras. Entretanto, o contexto social, politico e econémico onde uma produgéo
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artistica esta inserida altera seu significado, percebemos isso também com a estética da Pop Art
em solo brasileiro.

Em conjuntura brasileira, a Pop Art se transforma. Identificamos uma mudanca na arte
brasileira entre as décadas de 1950 e 1960 que se relaciona diretamente com o contexto politico
do periodo. Os movimentos Concreto e Neoconcreto exploraram questdes do abstracionismo
geométrico como consequéncia da efervescéncia industrial em que o pais se encontrava, como
uma espécie de otimismo frente ao nacional desenvolvimentismo da década de 1950.

A partir do golpe de 1964, frente a uma situacdo politica radicalizada os artistas® se
voltam para o uso da figuracdo como proposta combativa. O uso desta figuracdo também
compreende a industrializacdo do pais, de forma que os artistas se propdem a utilizar objetos
com um posicionamento mais critico em suas obras e ndo somente representa-los, o que Paula
Braga (2015) destaca como uma necessidade dos artistas em criticar e interferir no ambito
social. A exposicdo Opinido 65 colaborou para o retorno da figuragio na arte brasileira como
um todo, expondo aspectos sociais e politicos que denotam a arte a partir dai.

Existe na Pop Art brasileira uma juncao entre arte, comunicacgdo e representagdo critica
dos acontecimentos, uma subversdo das imagens de consumo da arte norte-americana, 0 que
Luiz Renato Martins (2006) chama de sequestro e apropriacdo de uma arte estrangeira em prol
de uma arte politica no Brasil. A aproximacdao entre arte brasileira e Pop Art se da enfaticamente
a partir de 1967 com a IX Bienal de Sdo Paulo?®?, conhecida como a Bienal Pop (BRAGA, 2015),
tal contato direto explica o uso de imagens da comunicacao nos trabalhos brasileiros a partir de
entdo.

Para além de utilizar rostos conhecidos e objetos de consumo como uma critica ao
mercado, a arte brasileira propde uma figuracdo politizada, como é perceptivel nas obras
“Lindonéia, a Gioconda dos suburbios”, de Rubens Gerchman e “Adoracao” de Nelson Leirner.
A primeira obra contrape a icdnica Gioconda de Leonardo da Vinci, reverenciada pela historia,
a Gioconda de Gerchman, que busca representar uma moca tipica brasileira, simples, com
anseios, uma cidadad comum. A segunda obra propde um altar de adoragéo para Roberto Carlos

que se torna acessivel apds o pagamento de uma catraca. De acordo com Celso Favaretto:

Artistas como Antonio Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Carlos Zilio, Claudio Tozzi, Nelson Leirner,
Antonio Henrique Amaral.

11 A exposicdo ocupou o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre 12 de agosto e 12 de setembro de 1965,
estabelecendo um contraponto entre a producao nacional e estrangeira (Itat Cultural, 2023).

12 De acordo com Braga (2015), os artistas brasileiros tiveram contato com obras de artistas basilares da pop art
como Robert Rauschenberg e Jasper Johns.
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Logo que a Pop Art é integrada, ela se faz de modo diferenciado da americana: aqui,
a dialética entre realidade artistica e realidade do observador extrapola o aspecto
perceptivo para tornar-se, segundo o principio da participagdo, uma tomada de posicéo
ético-politica. A Pop Art, assim como outras tendéncias paralelas, tornaram-se no
Brasil elementos para uma intervencdo na realidade que tivesse impacto e alguma
eficécia critica. (FAVARETTO apud BRAGA, 2015, p.308)

E importante ressaltar que as tendéncias figurativas na arte brasileira a partir dos anos
1960 ndo se dao somente no ambito da Pop Art, mas € através de sua estética que os artistas
conseguem alcancar uma relacdo entre arte e espectador que favorece a sua critica combativa.
O retorno ao uso da figuracdo, também conhecida como Nova Figuracdo (MARTINS, 2006),
surge, portanto, por meio da negagdo de uma estética que condiz com a visdo imperialista e se
volta contra a visdo branda que o abstracionismo geométrico apresentou no Brasil.

A producdo de Omar neste contexto se desvela por meio de construgdes simbdlicas em
seus anti-documentarios e produces fotogréficas, que reescrevem a histdria brasileira do ponto
de vista do colonizado, buscando novas estruturas que Natalia Belasalma de Oliveira (2019)
aproxima da antropofagia e da linguagem estética pop. Segundo a pesquisadora, o contexto
cultural do Brasil pos golpe militar envolve em suas propostas nacionalistas a discussdo entre
0 moderno e o arcaico, compreendendo na Pop Art brasileira e, posteriormente no Tropicalismo,
uma estética que discute ambos os polos.

Tais dimens@es politicas e artisticas influenciam a producdo de Omar, que explora em
suas producdes uma linguagem que se aproxima da comunicacdo e da Pop Art por meio de um
alinhamento politico e questionador, como percebemos na constru¢do de um imaginario
brasileiro tropicalista com Triste Tropico bem como nos rostos coloridos representados em sua
série “Pele Mecanica” (ITAU CULTURAL, 2023).

Entendemos que, a partir da década de 1960 existe uma tomada de consciéncia
politizada no Brasil que envolve intelectuais e artistas, promovendo reflexfes acerca do
imperialismo e capitalismo que nos rodeia, a ditadura militar realoca e sepulta 0 otimismo da
década de 1950 (MARTINS, 2006). Tal consciéncia faz emergir producdes artisticas e culturais
gue elevam as discussoes e reflexdes criticas sobre a sociedade brasileira, enquanto colonizados
e em situacdo de subdesenvolvimento vivemos em contexto que exige um pensamento critico,
e assim nossa arte serd. Desta forma, evidenciamos que na arte brasileira as producgdes sao

envolvidas por questdes criticas e sociais.
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3.1.2 Reflexos do cinema moderno brasileiro nas obras de

Omar

Jean-Claude Bernardet (2007) ressalta, na década de 1960, a indisponibilidade de cdpias
dos filmes necessarios para pesquisas sobre o cinema brasileiro. A escassez dos meios para
pesquisa de cinema no Brasil € compreendida pelo autor também na falta de equipamento
adequado. Entendemos que existe uma divergéncia na temporalidade entre os escritos de
Bernardet e a nossa pesquisa, porém a obra de Bernardet e suas inquietagdes também ocorrem
com a producéo videografica e cinematografica de Arthur Omar.

Entretanto, ndo vamos nos deter somente no olhar fotografico de Omar, buscamos
também em suas producgdes cinematogréaficas o teor politico e poético de seus trabalhos, que
envolvem o que ensejamos investigar nesta dissertagdo: o rosto no cinema. A conjuntura do
cinema brasileiro no periodo em que Omar inicia seus projetos cinematograficos é interessante
para entender a notoriedade do artista na cena nacional.

No final da década de 1960, com a estética do Cinema Novo, do Tropicalismo e com 0
surgimento do Cinema Marginal, conseguimos compreender a visdo de Glauber Rocha que,
influenciado pela nogdo de um cinema em situacéo colonial e subdesenvolvimentista, proposta
por Paulo Emilio Salles Gomes, trouxe a construcdo de um cinema brasileiro que nega as
condicbes do cinema hegemoOnico e assume uma postura critica diante das producGes
brasileiras. Ismail Xavier destaca:

[...] a sintonia e contemporaneidade do Cinema Novo e do Cinema Marginal com 0s
debates da critica e com os filmes dos realizadores que, tomando a pratica do cinema
como instancia de reflexdo e critica, empenharam-se, em diferentes regides do mundo,

na criacdo de estilos originais que tensionaram e vitalizaram a cultura. (XAVIER,
2001, p.14-15)

O que se busca por intermédio do cinema brasileiro € um formato de cria¢do que néo se
module pelo cinema classico, mas que se ancore na reflexdo critica sobre a sociedade, sobre 0s
proprios meios de producdo cinematografica e que questione a normatividade social tdo
amplamente injetada no cinema hegemoénico mundial. Para além de estabelecer uma posi¢édo
contréria ao cinema de ordem cléssica, 0s cineastas brasileiros se viram diante de uma situagdo
politica delicada. A ditadura militar, a partir de 1964, faz com que o cinema moderno brasileiro
tome um rumo critico em relacdo as questdes politicas no pais, envolvendo em seus filmes
propostas que levantam o posicionamento e a leitura critica que o espectador precisa

desenvolver para encarar a conjuntura politica do pais.
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O carater politico que o cinema moderno brasileiro incorpora também entra em conflito

e é dividido com a questdo da construgdo da nacionalidade presente na cultura na década de

1960. Os filmes, para além de suas intencionalidades politicas, também apresentam

caracteristicas que enaltecem o pais no que se refere a necessidade de incorporar figuras

publicas nas telas do cinema, perpetuando nomes e personalidades, um exemplo é o filme

“Garrincha, alegria do povo”, de 1962, sob dire¢ao de Joaquim Pedro (XAVIER, 2001). Esta

dicotomia tematica divide as intencGes dos diretores do periodo e causa o que Ismail Xavier
entende como caminhos distintos para o cinema brasileiro:

[...] ou seja, é comum observar no cinema brasileiro uma esquematizagao dos conflitos

que articula, de forma bem peculiar, uma dimenséo politica de luta de classes e

interesses materiais, € uma dimensdo alegérica pela qual se d& énfase, no jogo de

determinacg0es, a presenca decisiva de mentalidades formadas em processos de longo

prazo; mentalidades que [...] definem certos tragos de um suposto “carater nacional”
(XAVIER, 2001, p.21)

Neste conflito entre duas esferas de representacdo, 0 que permanece no ponto de vista
da afirmagdo de um carater nacional no cinema moderno brasileiro é também dicotdmico:
entende-se que a afirmacédo de certos tragos culturais brasileiros intensifica a alienagcdo, uma
recusa de um pensamento revolucionario do povo. Ao mesmo tempo, zelar por tais tracos
culturais brasileiros na busca por uma tradicdo cultural nacional se torna algo almejado, na
intencdo de construir e estabelecer de forma imagética a cultura de um povo que custa a
compreender as suas préprias caracteristicas. O cinema moderno brasileiro exige uma
conformacédo dos modelos de producgdo cinematografica ao mesmo tempo em que incorpora a
revolucéo e nega esses mesmos modelos.

Ha os cineastas que confirmam em seus filmes uma estética convencional que dialoga
com as propostas estabelecidas pelos meios de producao, estes se envolvem em um caminho
seguro, ja que a linguagem cinematografica dentro da normativa ja esta imbuida no olhar do
grande publico; ja os cineastas que buscam o caminho contrario as convencdes, que assumem
uma postura negativa sobre as normas pré-estabelecidas, estes caminham solo, buscam o
desenvolvimento de seu préprio estilo, que ndo € concilidvel com o cinema hegeménico; o
terceiro grupo de cineastas encontra-se no transito entre uma coisa e outra, onde existe em
determinadas produgdes visdes mais criticas e politicas e o risco da invencdo (XAVIER, 2001).
Arthur Omar esté inserido no segundo grupo, dentre os produtores que buscavam a libertacdo

da normativa em prol de uma produgéo autoral.
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3.1.3 O cinema de Arthur Omar: politico e poético

As acles questionadoras de Omar sdo as que investigam as nogfes de cinema ja
estabelecidas, “o que Arthur Omar pde antes e declaradamente a prova ¢ a linguagem do
documentario” (OLIVEIRA, 2019, p.8). O artista parte da critica ao documentario tradicional,
o qual, segundo ele, busca a verdade, mas é envolto pela ficcdo. Quando o documentério
absorve os aspectos estéticos que um filme de ficcdo apresenta, desenvolve-os para aparentar
ser mais real, pois ele passa a representar a realidade — primordial ao documentario — como se
fosse um filme de ficcgéo.

Desta forma, Omar julga necessario questionar o formato tradicional de documentario
criando o que ele passa a entender como antidocumentério, propondo uma desarticulacdo do
que seria 0 documentério em sua linguagem tradicional redistribuindo seus elementos em uma
nova constru¢ao, “o antidocumentario procuraria se deixar fecundar pelo tema, construindo-se
numa combinacdo livre de seus elementos” (OMAR, 1997, p.186).

Em seus curta-metragens, Omar apresenta discussdes que envolvem a capacidade do
cinema de falar sobre experiéncias vivenciais e historicas (XAVIER, 2001), em seus longas,
prevalece a exploragdo de narrativas que perturbam a ordem vigente, como em “Triste Tropico”,
de 1974, filme no qual, ao abordar as festas carnavalescas sob uma Gtica dionisiaca
questionadora, coloca em pauta o lugar da celebragdo que ocorria na filmografia de outros
cineastas. O que prevalece na producdo das ordens culturais é a reflexdo sobre o préprio cinema.
Tratamos aqui de um cineasta cuja intencdo se encontra na ampla exploracdo de suas
possibilidades engquanto artista.

Compreendemos a fartura artistica de Omar como imprescindivel no dmbito das artes
visuais e substancial no que concerne as suas producdes na esfera cinematografica. Suas obras
apresentam um valor historico, tedrico e artistico que enriquece a producdo moderna brasileira
ao questionar e subverter padr@es nas artes e no cinema. Considerando a vasta producdo do
artista, neste capitulo abordamos a obra de Arthur Omar com recortes determinados, nos
debrucando nos estudos sobre o rosto em duas obras, “Antropologia da Face Gloriosa”, de 1997,
que retoma rostos em fotografia durante diversos carnavais na cidade do Rio de Janeiro e 0o
foto-filme “Ressurrei¢ao”, de 1989, montado com fotografias de sujeitos mortos cujos corpos

indicam um alto indice de violéncia e descaso.
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3.2 Retratos do carnaval em “A Antropologia da Face

Gloriosa”

A obra de Arthur Omar intitulada “Antropologia da Face Gloriosa” (1997) é um
exemplo de sua cadéncia, no sentido de producdo acumulada, em andamento, e que esteve por
muito tempo em processo. Entendemos a partir dos estudos de Camila Mangueira Soares (2010,
p.16) que a producdo de Omar teve inicio a partir de um conjunto de fotografias que evidencia
a face e explora suas expressdes, a autora destaca que a série de fotografias “comecou a
representar um conjunto de acdes e ideias que Omar ja vinha fazendo sob diferentes
perspectivas e aplicagdes noutros trabalhos no campo do video, literatura, filmes, etc”.

Sobre esta série, Omar relata:

“A Antropologia da Face Gloriosa”, que esteve na Bienal, também foi criada assim.
Por acimulo durante décadas. As fotos eram batidas e guardadas. Somente agora, 25
anos depois de iniciado o ciclo, voltando para o material e olhando para ele com olhos
de muita estrada percorrida e de muito aprendizado que transformou a técnica do
olhar, é que pude ter a nocdo do que estive realizando. [...] Um trabalho inclusive que
era um modelo conceitual para explicar minha atividade em diversas outras &reas,
como video, cinema, musica. E mais, um trabalho que tinha uma histéria, que evoluia
continuamente no tempo, que avangava regularmente em relacdo as etapas anteriores.

Em suma, um trabalho orgéanico, que acontecia em mim. (OMAR, 2000, p.17 apud
SOARES, 2010, p.16)

Como remonta Soares (2010), a primeira versdo do trabalho foi publicada em 1997 e
conta com 161 fotografias cujo contetdo se apresenta através da efervescéncia do carnaval no
Rio de Janeiro. Omar registra as festas populares e carnavalescas cariocas durante
aproximadamente vinte anos, para entdo perceber que havia ali um contexto de interesse, uma
sensibilidade latente que pode ser explorada e que também se relaciona com diversas producdes
do artista.

Para Omar, o éxtase ¢ entendido como o cerne do trabalho. “O éxtase, na teoria da
Antropologia da Face Gloriosa, ¢ o fio condutor basico” (OMAR, 1999). Os estados gloriosos
captados pelo artista sempre estdo ali, 0 que Omar fez foi registra-los. A maneira como o artista
criou esses registros pode ser compreendida também como ritualistica, 0 éxtase enquanto um
processo de transcendéncia do ser cotidiano para o ser divino é desvelado através do rosto,
sendo este um testemunho da entrada do corpo humano para a divindade. Segundo ele:

O ato fotogréfico, o ato de filmar, acontece, na sua radicalidade, quando eu, de alguma
forma, através da camera (e tenho que estar com o aparelho comigo, em
disponibilidade, na intencéo de realizar aquilo) convoco essa particula minha. E essa

particula, e mais a do outro, de repente, as duas particulas, como um acelerador de
particulas, se chocam naquele instante; é uma fragdo, ¢ infinitesimal. No instante em
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que a fotografia é disparada, eu ndo vejo nada. Uma coisa quase automatica. Choque
de particula contra particula, que me faz atingir um estado transcendente (OMAR,
1999, pp. 8-10).

O trabalho fotografico consiste ndo somente no registro objetivo de rostos durante o
carnaval, muito pelo contrério, a proposta documental é deixada de lado em prol da relacdo
ritualistica que envolve o proprio fotografo. Ou seja, para que Omar possa de fato registrar o
éxtase, ele precisa também se tornar glorioso. A captacdo da imagem é feita a partir de
momentos que também sdo transcendentais para o artista, e cabe a ele no momento da
finalizacdo do trabalho organizar a matéria que foi gerada.

Existe ainda no seu processo posterior o que ele chama de descoberta das faces para
logo em seguida ocorrer a transformacdo da matéria, somente apos o registro dos ‘“corpos
gloriosos” ¢ que o tratamento de imagem ¢ a sua organizagao vai ocorrer. Isto justifica 0 motivo
pelo qual Omar acabou levando tanto tempo para a finalizagdo do projeto, era para ser algo
organico e natural, e assim aconteceu.

Na fotografia “A decapitacdo da noite ¢ um ato parcial” (Figura 8), € possivel perceber
0 destaque atribuido por Omar em toda a série de fotografias: o rosto humano. Também ¢é
possivel perceber que ndo se trata de um rosto qualquer, que repousa em uma expressdo suave
e tranquila, pelo contrério: a proposta é representar o transe carnavalesco, o trabalho aqui se
identifica na ideia do éxtase, a busca pela captura de momentos instintivos e primitivos do ser
humano, em situacdes quase que ritualisticas, nas quais a pessoa retratada demonstra com sua
expressao facial a histeria do momento, o qual também é enfatizado através da sua maquiagem

elaborada, que cria quase que uma mascara que nao esconde o rosto, mas o revela.
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133 A

A ‘Decapitagéo da Noite é um Ato Parcial
Figura 8. A decapitacdo da noite € um ato parcial. Fonte: Scielo Brasil.

No texto, Arthur Omar: O éxtase da imagem, que acompanha o livro com as fotografias
da “Antropologia da Face Gloriosa”, a critica e pesquisadora de cinema e artes visuais Ivana
Bentes retoma a nocdo da misticidade que Omar buscou em seus registros fotograficos através
da captura dos ditos “corpos gloriosos”, que beiram a religiosidade da imagem. “Na fotografia,
0 corpo glorioso, como na tradicdo cristd, ndo é propriamente um corpo, mas uma figura

estética, a propria transformacgdo, ou transfiguracdo, do corpo em imagem” (BENTES in:
OMAR, 1997, p.10).
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3.2.1 O éxtase como transbordamento

O éxtase, buscado por Omar nessa série de fotografias, se da através das faces
contorcidas, das méos espalmadas (FARIAS, 2002), dos grandes closes que recortam 0s rostos,
do tremular da captura, das imagens com desfoques e dos rostos dos carnavalescos. “O éxtase
¢ o que coloca algo fora de si, € explosdo, transbordamento” (BENTES in: OMAR, 1997, p.11).
Aqui esta a transcendéncia das imagens na “Antropologia da Face Gloriosa™: os rostos
capturados por Omar nao sao apenas rostos ou cabecas recortadas, mas sim a captura de um
momento glorioso que revela grande elevacgéo espiritual através da imagem.

As imagens de rostos durante o carnaval do Rio de Janeiro séo sentidas, portanto, como
algo que transcende a propria nocao de sujeito em sua individualidade, algo de mistico e magico
que envolve os carnavalescos dentro de um momento unico. “Diante de cada um dos rostos, até
0 espectador mais leigo, acostumado a associar a fotografia com a tradicdo documental,
percebera estar diante de outra coisa (FARIAS, 2002, p.83). Sobre tais rostos gloriosos, lvana
Bentes destaca:

Na Antropologia da Face Gloriosa, album de retratos, o rosto funciona como um
receptor dos estados de espirito, de microterremotos psiquicos, como amortecedor,
placa nervosa que capta, fixa movimentos que no corpo se tornariam acgdo. A
expressdo facial é o agir do rosto. Como uma pelicula sensivel, o rosto capta 0 medo,
o estupor, o desejo, a melancolia. O que é o admirar-se, sendo uma reacéo fotografica?
Dupla admiragdo, alids: das fotos/objetos que nos fixam (nos imobilizam) e do olhar

fixado, admirado, do espectador que se detém a cada rosto, “entra em fase” com ele.
(BENTES in: OMAR, 1997, p.11)

O artista cria por meio dos carnavais registros que emanam a forca e o éxtase
carnavalesco, 0s rostos conseguem transpor para a fotografia a excitacdo do momento, o
deslumbramento e a elevacdo desses sujeitos em um momento que beira o religioso.

Na famosa escultura de Bernini, “O éxtase de Santa Teresa”, finalizada em 1652, o
artista consegue transpor para o rosto de Teresa (Figura 9) a grande excitacdo do momento
divino gque a santa esta vivenciando ao ser surpreendida pela visita de um anjo que a flecha com
o amor do Espirito Santo. O éxtase da santa estd ligado diretamente com a sua morte no
momento em que recebe as flechas para elevar seu espirito, o barroco proporciona uma
representacdo que potencializa a ideia de éxtase, por meio da nocéo de transcendéncia. De
acordo com Maria Cristina Mendes:

O mundo Barroco, por sua vez, se apresenta muito mais enigmatico e conturbado. As

curvas, os desvios e as dobras indicam o carater diagonal da luz fisica e da luz divina.
Se a luz renascentista banha equanimamente o mundo, os produtores de imagens do
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século XV1 se deparam com um sol que se inclina e imprime distintas caracteristicas
aos elementos. (MENDES, 2014, p.31)

O barroco €, portanto, conturbado, extasiado, conflitante, enigmatico e tortuoso. O
éxtase pode ser compreendido pelo viés do barroco a partir da interpretacdo de mundo do
periodo, em que se envolve aquilo que é espiritual com aquilo que é carnal. O que é

carnavalesco se relaciona com questdes de corpo e espirito, em momentos de éxtase.

Y

i, i 652. Fonte: Historia das Artes.

Figura 9. “ é;xtésé- de Saﬁta Teresa”, Bernn

Destacamos a relacdo entre Omar e produc@es barrocas por meio da ambiguidade que a
“Antropologia da Face Gloriosa” apresenta, pois, “classificar essas faces como divinas ou
demoniacas é questdo de ponto de vista. A face gloriosa carrega em si 0 céu e o inferno”
(BENTES, 1997, p.10).

Por meio da expressdo dos rostos de Bernini, conseguimos identificar o momento da
transcendéncia, a aura mistica através da imagem. Da mesma forma acontece com as fotografias
de Omar, ainda que ndo se encaixe um uma religiosidade cristd, ndo conseguimos ao certo
exprimir o sentimento de éxtase que estamos vendo, mas também o sentimos em fragcdo menor

ao olhar para esses rostos gloriosos, algo nos afeta.



84

3.2.2 Subvertendo a rostidade: o rosto carnavalesco

Omar nos apresenta, por meio de uma antropologia visual, a percep¢do dos rostos de
transeuntes carnavalescos que ndo sdo, mas estdo. Neste sentido, 0 rosto torna-se muito mais
humano do que atribuido a rostidade. Deleuze e Guattari (1996, p.38) destacam que
“determinados agenciamentos de poder t€ém necessidade de producdo de rosto, outros nao”, e
abordam sobre as sociedades alheias a uma organizacgao eurocéntrica possuirem a capacidade
de rostos mais humanos, ¢ em seguida continuam ao dizer que “os ‘primitivos’ podem ter as
cabecas mais humanas, as mais belas e mais espirituais; eles ndo tém rosto e nao precisam dele”
(1996, p.39).

As classificagdes da rostidade em sociedades em que se pensa de forma coletiva ndo séo
atribuidas, pois as escolhas das quais a maquina abstrata de rostidade se dispde pode nédo se
aplicar nesses espagos. Entretanto, “Antropologia da Face Gloriosa” (1997) de Omar néo
registra especificamente uma comunidade que foge da conduta da rostidade, mas acaba por
registrar um fendmeno, um estado pelo qual as rostidades se perdem. Estamos longe de
compreender os carnavalescos como alheios as organiza¢Ges sociais massificadas, mas
compreendemos que 0 momento que 0s envolve acaba por coletivizar a experiéncia, ja que tais
rostos os transcendem e se elevam para outros estados de espirito.

Segundo o pesquisador Jodo Martinho de Mendonga (2019, p.60), as situacOes
carnavalescas tornam-se um momento conveniente para que aconteca a liberacdo do que Omar
chama de “estado glorioso”, onde “o carnaval opera uma inversdo (do cotidiano) cujos
mecanismos podem ser claramente observados”, onde as classificagdes binarias escolhidas pela
maquina acabam sendo subvertidas. O momento de registro de Omar é justamente a libertacéo
do sujeito para com a rostidade.

As desviancas, assim como definidas por Deleuze e Guattari, podem ser identificadas
nas figuras 10 e 11, ou seja, 0s rostos retratados acabam escapando da normatizacdo que a
maquina abstrata da rostidade prop6em e sdo entendidos como errdneos., 0s sujeitos das figuras
10 e 11 transitam entre a normativa de género (figura 10) e apresentam pessoas racializadas em

evidéncia (figura 11).
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Mandarim da Ambigtidade entre o Ouro e a Carne
Figura 10. Mandarim da Ambiguidade entre o Ouro e a Carne. Fonte: Fonte: Scielo Brasil.

Seguindo a norma da desvianca dos tracos de rostidade, o rosto da figura 11 seria um
rosto primeiramente rejeitado, para entdo ser rostificado ou até mesmo cristianizado de modo a
se tornar aceitavel na sociedade que o oprime. Entretanto, o que Omar cria em suas fotografias
é uma atmosfera que liberta esse rosto da rostidade, que destrdi a maquina abstrata da rostidade
e que devora toda a padronizacgdo existente para além do éxtase carnavalesco. O grande close
desse rosto com ornamentacdes e maquiagem pela face exclui toda normatizacao e liberta o
sujeito, 0 que vemos a primeira vista ndo é um sujeito individualizado, mas uma criatura em

sua liberdade de existéncia.



86

‘ .
Figura 11. “A Antropologia da Face Gloriosa”. Fonte: Scielo Brasil.

Quando pensamos no carnaval brasileiro somos levados por uma avalanche cultural com
suas diversas simbologias, tradigdes, mitos e imagens. As festas com seus folides sé@o
caracterizadas por musica, fantasias, dancas e historias que interpretam e reinterpretam o que é
ser brasileiro. Dentre as festividades, um dos fatores estéticos que chamam a nossa atencao € a
cor, o colorido do pais, o colorido do carnaval, as fantasias com diversas cores que gritam
energia e efervescéncia, as lantejoulas e as fitas que fazem tudo ao redor brilhar. E o que Omar

retira dos retratos ao deixar as imagens em preto e branco (Figuras 9, 10 e 11).
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3.2.3 A face gloriosa: poténcia, desfoque e violéncia

O éxtase carnavalesco dos folides é evidenciado novamente na Figura 15, conseguimos
perceber a vibragdo do momento em si e a grande excitacdo que gira ao redor desse rosto sem
a precisdo da cor em sua forma de propriedade da luz aparente em diversos matizes. De alguma
forma, no tratamento que Omar d& para as imagens prevalece a perda do foco como possivel
transe carnavalesco.

Existe uma forte relacdo nas producgdes fotograficas e cinematograficas de Arthur Omar,
ao pensarmos na “Antropologia da Face Gloriosa” e em outras produgdes— algumas que serdo
discutidas adiante —, conseguimos compreender através do éxtase capturado e transformado em
imagem a poténcia dionisiaca da morte instaurada nas fotografias. Ivana Bentes (2001) comenta
a intensa representacao da violéncia e da morte nos trabalhos de Omar, segundo ela:

E essa fragmentagao da violéncia que interessam na fotografia e no cinema de Arthur
Omar, pensadas num outro contexto e num outro imaginario: o carnaval brasileiro.
Agui reencontramos um novo pathos: a violéncia se desdobra em grito e canto, 0
mesmo rosto reflete dor e alegria, ha algo de tragico e dionisiaco nos gestos e olhares.

Omar trabalha todo um imaginario latino-americano: imagens recorrentes e vigorosas,
como a morte mascarada pulando carnaval (BENTES, 2001, p.67).

Bentes (2001) estd discutindo, neste trecho do texto, a construcdo da violéncia na
reconstrucdo que Omar fez de Guernica, e relaciona a proposta violenta da pintura com a
“Antropologia da Face Gloriosa”, o que corrobora com as leituras de transe e violéncia que
fazemos do trabalho de Arthur Omar. Na medida em que enxergamos nos rostos isolados das
fotografias na “Antropologia da Face Gloriosa” as dimensdes de transe e éxtase, percebemos
que as fotografias remetem a um transbordamento do ambiente retratado. Conseguimos
perceber ali, naqueles recortes de rostos, uma celebracdo da vida e da morte, um carnaval em
preto e branco.

Retornando a énfase nos detalhes de Balazs (1983), mencionado no primeiro capitulo
da dissertacdo, a poténcia deste trabalho de Omar encontra-se no destaque que emprega a face,
no recorte que o artista escolhe para desvelar os rostos extasiados. A escolha das fotografias
carnavalescas, dentre tantas possibilidades de registro das festividades, encontrou no rosto o
principal significante de impacto que, através de seu enfoque, transparece ora alegria, ora
tristeza durante o rito do carnaval, € o close-up que enquadra a ideia central de Omar. O artista
ndo busca através da fotografia eternizar instantes, mas, como aborda Mendonga:

[...] o sentido tradicional do retrato ¢ invertido, ndo se quer “eternizar” o sujeito pela
fixagdo de seus contornos mas antes, fixar “estados passageiros” através do
b
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esgarcamento dos contornos previsiveis (estes que remetem a identidade da pessoa).
Nos titulos criados da-se 0 mesmo movimento de inverséo: ndo identificar, dar nomes,
datas ou lugares mas projetar fantasias, brincar com imagens em (e conforme a)
atitude carnavalesca. (MENDONCA, 2019, p.63)

A evidéncia do rosto na “Antropologia da Face Gloriosa” (1997) demonstra as
possibilidades de subverter o sistema opressor imposto pela maquina abstrata de rostidade. A
série é interessante enquanto producdo processual, que esta aberta e é continua, onde Omar
estaria buscando a producdo de sentidos através também da edicdo do material, pois as
experimentacdes e exploragcdes com 0s registros das faces gloriosas continuam em processo.
Desta forma, Omar continua subvertendo a rostidade.

N&o podemos ignorar o carater social ao qual o aloum de fotografias remete quando nos
deparamos com tipos de pessoas tdo diferentes das representacfes historicas na arte e no
cinema. Quem sdo os transeuntes que passaram por cada carnaval? Vemos através das
fotografias pessoas pretas, travestis, senhoras de idade, jovens mulheres, criancas. Para além de
quem ¢ cada uma dessas figuras gloriosas, Ivana Bentes postula que “pelo viés estético deixam
de ser tipos para tornarem-se entidades”. Tal carater metafisico da obra de Omar é o maior
destruidor da rostidade. Dedicamos o topico a seguir para o objeto de nosso estudo, o curta-
metragem “Ressurreicdo”, de 1989. Estabelecemos uma leitura que abrange a nogdo de

rostidade bem como a imagem-afec¢édo apresentadas no primeiro capitulo.
3.3 Album de retratos no foto-filme “Ressurrei¢cao”

Compreendendo a seara de producdes de Arthur Omar, partimos para um estudo sobre
0 curta-metragem “Ressurrei¢cao”. Omar busca explorar no cinema as possibilidades da imagem
e de seu impacto no espectador a partir da experimentacdo, fato que ndo seria diferente em
“Ressurreicao”. A producao data de 1989 e na duragdo de 6 minutos do filme o que vemos sdo
fotografias que beiram o horror. As imagens selecionadas por Omar sdo compostas de vitimas
de massacres que foram publicadas em jornais populares. De acordo com as informagdes
cedidas pelo site da Cinemateca Brasileira, as montagens de fotografias dos corpos violentados
foram retiradas de arquivos da policia técnica e dos jornais que noticiaram as mortes.
A violéncia contra o povo brasileiro partindo de quem deveria guardar seu povo acaba
sendo abafada durante a ditadura como uma panela no fogo. Segundo Kaminski (2019):
Enquanto se evidenciava o crescimento dos indices de violéncia nas grandes cidades,

comumente atribuidas as periferias e ao crime organizado, autores como Sergio
Adorno (2002), Paulo Sergio Pinheiro (1979), Marilena Chaui (1980), Alba Zaluar
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(1999) e Gilberto Velho (2002) denunciavam a violéncia da policia e dos esquadrdes
da morte, discutindo a violéncia como um traco estrutural da sociedade brasileira,
favoravel as elites, e cujas principais vitimas sdo os homens negros e pobres das
periferias (KAMINSKI, 2019, p.335).

Este ¢ o contexto de “Ressurrei¢ao”, que remonta aspectos de denuncia através da
producdo cultural, aspectos estes que os artistas ja vinham discutindo em conjuntura nacional
desde a década de 1960, onde os artistas envoltos pelas discussdes acerca da Pop Art, buscaram
no retorno da figuracao representar de forma critica a realidade brasileira.

3.3.1 Musica e cinema, musica e pensamento

Durante a exibicdo das imagens fotograficas duas musicas sdo colocadas na trilha
sonora, a primeira € Coracdo Santo com a interpretacdo de Carmen Costa, seguida de Queremos
Deus com a voz de Agnaldo Timé6teo™®. Nas obras de Arthur Omar, por vezes é evidenciada a
relacdo que este emprega com o visual e 0 sonoro; em uma palestra ministrada no Museu da
Imagem e do Som (MIS) de Séo Paulo cuja tematica girava em torno da relacdo entre o cinema
e a masica, Omar discorre sobre duas produgdes, “Cronica de Ana Magdalena Bach”, de 1968,
e seu proprio filme “Musica Barroca Mineira”, de 1975. O que nos interessa aqui ndo sao
exatamente as impressdes de Omar sobre ambos os filmes — por mais interessantes e relevantes
gue sejam para o cenario tedrico do cinema brasileiro — mas a no¢do que este intenta estabelecer
sobre a relacdo entre cinema e masica.

Omar faz uma correlagdo entre masica e pensamento, para ele o ato de pensar gera uma
forma de musica dentro do sujeito pensante, o pensamento “¢ exatamente esse movimento que
lembra o som, [...] € uma mdsica do pensamento que acompanha o pensamento. Ela esta por
tras, ela se refere ao seu movimento, ao seu ritmo, a sua sensacao de presenca” (OMAR, 1996,
p.276). Da mesma forma com que Omar ndo separa a musica do sujeito, também ndo cria
distincdo entre masica e cinema, ja que o sujeito no momento em que se coloca diante de uma
imagem desenvolve um pensamento sobre ela, acaba por desenvolver também a mdsica através
de seu pensamento, uma coisa se relaciona com a outra, “talvez pensar seja uma forma de
musica” (OMAR, 1996, p.277).

Mais do que haver musica no cinema, para Omar (1996) existe uma musica que € do
cinema. Mas essa musica ndo se encaixa dentro do formato musical que estamos acostumados

em questdo de sonoridade com suas melodias, harmonias, forma e qualquer outro aspecto

13 As musicas fazem parte do LP Na galeria do amor, de 1981, de Agnaldo Timoteo e Carmen Costa.
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elementar e constitutivo do som que prevaleca na masica tonal tdo preferivel pelo ocidente, a
masica do cinema se relaciona muito mais com uma espécie de vibracdo, ou seja, com 0
pensamento que nos € interno sobre aquilo que estamos assistindo.
Para alem de compreender a potencialidade musical do cinema sem fixar em uma
musica propriamente dita, Omar discute sobre a problematica da sonorizagdo de um filme:
Talvez sonorizar um filme, e eu digo isso a partir da minha experiéncia nesse combate
com a matéria cinematografica, sonorizar um filme néo é criar um acompanhamento
agradavel (mesmo se adequado), ou algo equivalente, mas talvez seja algo envolvido
nessa busca, uma busca difusa, uma busca que néo se fecha, a busca que visa encontrar
qual é a musicalidade interna daquilo como qual vocé esta se defrontando, o motor

daquela presenca, aquilo que em Gltima instancia ndo é nem mesmo uma imagem, no
sentido “imagético” propriamente dito (OMAR, 1996, p.280).

Em “Ressurrei¢do”, ocorre justamente o que Omar explicita na palestra sobre cinema e
musica quanto a sonorizacdo em seus filmes: as musicas que tocam no decorrer do curta ndo
estdo perto de deixar a tematica visual agradavel — e nem tentam tal feito — mas acabam por
evidenciar o horror e tudo que é angustiante nos corpos assassinados. As musicas religiosas
funcionam como hinos entoados para a morte em uma tentativa de suplica ao mesmo tempo em
que criticam uma sociedade cristd que tortura seus iguais, na sua maioria, pretas e pretos.

Existe também, nas musicas escolhidas, momentos em que o publico aplaude os
intérpretes, caracteristica que a professora e pesquisadora Rosane Kaminski (2019) admite ser
parte essencial da critica sobre a sociedade civil brasileira que, imbuida na religiosidade e
acreditando ser santificada por isso, corrobora com a violéncia policial sobre os corpos
marginalizados através de um mote moralista que acredita que tudo aquilo visto no filme é o
certo a se fazer. As musicas no filme funcionam como potencializadoras da hipocrisia social
diante dos corpos periféricos que, padecem perante a sociedade por meio de suplicas dubias

que imploram pelo divino ao mesmo tempo em que aplaudem o horror.
3.3.2 Uma representacao social da desvianca

Damos sequéncia a nossa pesquisa langando questionamentos sobre o curta-metragem
de Arthur Omar. De que forma as imagens hostis de corpos violentados em “Ressurreicao”
retomam os tracos de rostidade e a imagem-afeccdo debatida por nds anteriormente? Qual é a
funcdo deste curta diante da sociedade brasileira atual? Na tentativa de responder as nossas

inquietagOes, precisamos voltar para as imagens.
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Durante o foto-filme de Omar, percebemos que os corpos sdo, em sua maioria, de
homens e mulheres adultos que aparentam pertencer a regiées marginalizadas do Rio de Janeiro
— em referéncia ao local em que os corpos foram fotografados — que aparecem em posi¢des de
tortura. A maneira como tais corpos sao apresentados nas fotografias acontece da forma mais
crua e direta possivel, sendo de grande facilidade detalhar atraves da imagem o que poderia ter
acontecido com tais corpos, trazendo sentido ao fato de que as imagens foram retiradas de
acervos policiais cujos detalhes morbidos sdo evidenciados.

“Ressurrei¢ao” desvela imagens de homens torturados em cenas de assassinatos cruéis.
O assassinato se presentifica em nosso imaginario enquanto a mais barbarie das acdes, que
exemplifica o que ha de pior na humanidade dos sujeitos. Existe na acdo de matar a satisfagdo
“de se afirmar através da destruicao de alguém” (MORIN, 1997, p.67). Identificando o contexto
em que as cenas foram capturadas pela fotografia, compreendemos a questdo politica pelo
contexto do periodo que envolve tais mortes. Ainda sobre a maneira como empreendemos o
assassinato em sociedade, complementa Morin:

O paradoxo do homicidio se esclarece em toda sua amplitude barbara; do mesmo
modo que o horror da morte, o homicidio é comandado pela afirmagdo da
individualidade. Ao paroxismo do horror provocado pela decomposicgdo do torturado.
E existe uma comunicacao intima entre este horror e esta volUpia, como nos revelara

mais adiante a significacdo mégica do assassinato, que é escapar da sua propria morte
e a sua prépria decomposicdo, transferindo-as para outrem (MORIN, 1997, p.69).

Longe de o assassinato surgir exclusivamente da vontade de matar alguém em um desejo
intimo, compreendemos o ato assassino como uma forma de afirmacdo de um sujeito ou até
mesmo de um grupo. Morin (1998) aborda a visdo freudiana do desejo de matar toda
individualidade que entra em conflito com a sua, esta € uma visao que se aplica no foto-filme
de Omar quando vemos nas fotografias apenas um grupo que fora assassinado, do qual fazem
parte os individuos marginalizados de uma sociedade em conflito.

A opressao que ocorre nas periferias parte dessa visdo de rostidade em que, identificando
diferengas (sendo elas principalmente sociais e raciais) e as enquadrando em um desvio, sao
eliminadas. Segundo bell hooks (2020), a supremacia branca nos ensina que todas as pessoas
ndo brancas sdo entendidas como ameaga, enquanto o capitalismo nos educa para proteger
propriedades a todo e qualquer custo. Tais ameacas a supremacia branca e ao capitalismo criam

formas cruéis de eliminar sujeitos desviantes.
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3.3.3 O maneirismo de Omar

Na relacdo entre fotografia e cinema que destacamos nas produgdes de Arthur Omar,
compreendemos “Ressurreicdo” como a maxima dessa conexao, onde nao apenas rostos sao
recortados nas imagens, mas sim ‘“‘corpos gloriosos: mutilados, amarrados, dispostos em
terriveis e estranhas posturas, num maneirismo teratolégico de uma violéncia e de um lirismo
quase insuportaveis” (BENTES, 1997, p.12). O que parece ser uma releitura das pinturas de El
Greco, cujos corpos sao retorcidos e esticados, proporcionando uma visdo de um corpo quase
dilacerado em tematicas religiosas, na verdade sdo imagens que capturam a a¢do dos homens
contra 0os homens.

Em um trecho do filme (Figura 12), estamos diante de um rosto envolto por um tecido
que cobre seus olhos, uma corda solta pelo rosto do sujeito sem vida é aproximada aos poucos.
N&o conseguimos identificar se o corpo é feminino ou masculino, mas conseguimos imaginar
0 que aquela corda esta fazendo ali. A imagem traz um impacto forte gerando uma imagem-
afeccdo que causa estranhamento e produz uma narrativa que buscamos negar, a violéncia da
imagem interfere na forma como o espectador a enxerga e, neste caso, 0 close que acontece de
forma lenta acaba prolongando o incémodo e a vontade de olhar para o outro lado, quando

qgueremos que a fotografia saia de cena, ela é escancarada diante do espectador.

g9

Figura 12. Vitima registrada em fotografia. Fonte: “Ressurreigao” (1989).
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Afirmamos aqui o postulado de Didi-Huberman (2012) sobre o uso que fazemos das
imagens, compreendendo que esta imagem arde. A afeccdo proveniente das imagens em
“Ressurreicao” apresenta uma forte tendéncia de causar choque a um espectador desavisado.
Entendemos a potencialidade do curta-metragem quando a tematica € a violéncia, conseguimos
entender o quanto a imagem pode ser violenta em seu uso de forma geral. Segundo Didi-

Huberman:

[...] nunca a imagem se imp6s com tanta forga em nosso universo estético, técnico,
cotidiano, politico, histérico. Nunca mostrou tantas verdades tdo cruas; nunca, sem
duvida, nos mentiu tanto solicitando nossa credulidade; nunca proliferou tanto e nunca
sofreu tanta censura e destruicdo. Nunca, portanto, — esta impressdo se deve sem
divida ao proprio carater da situacdo atual, seu carater ardente —, a imagem sofreu
tantos dilaceramentos, tantas reivindica¢@es contraditérias e tantas rejei¢des cruzadas,
manipulagdes imorais e execra¢des moralizantes (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.209)

Estamos vivenciando um momento histérico em que as imagens engendram grande
parte das vivéncias em sociedade em uma amplitude jamais vista, confiamos e desconfiamos
daquilo que vemos cotidianamente e sempre buscamos imagens que retomem algo ameno e
deleitoso. Entretanto, o poder que as imagens possuem se encontra no contrario de nosso desejo:
a imagem se faz presente em sua potencialidade quando ela nos afeta e nos faz pensar. Isto é
percebido no curta-metragem de Omar quando sdo evidenciados os tragcos de rostidade de
Deleuze e Guattari (2005) de uma maneira critica.

Conseguimos compreender, entdo, a desvianga dos sujeitos representados nas
fotografias e organizados no filme. Esses corpos em desvio que antes eram inoportunos em suas
vivéncias e experiéncias da sociedade agora se tornam ainda mais embaragosos de assistir, ainda
incomodam. O que Omar retrata por meio de sua direcdo é uma reflexdo sobre esses corpos em
desvianga, mais uma vez em um tom bruto que escancara verdades sobre a sociedade brasileira.
A critica esta, portanto, na evidéncia que o artista emprega aos corpos que a sociedade buscava
esquecer, a retratacdo e a montagem dessas imagens forgcam o espectador a pensar e a questionar
um momento sombrio.

A aproximacéo entre os cantos religiosos e as imagens dos mortos no curta-metragem
retoma a atmosfera religiosa crista que se encaminha para uma dramatiza¢do e um peso moral
nas fotografias. A ironia se presentifica quando identificamos nas letras das musicas trechos
como “queremos Deus, que € nosso pai” e “Jesus amavel, Jesus piedoso, Pai amoroso, Fragua
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de amor!” enquanto olhamos corpos destratados e dilacerados pelos mesmos homens que
possivelmente cantam ou se fundamentam nas letras destas cangdes, “num efeito de sarcasmo,
triunfo e “Ressurrei¢do” dos corpos humilhados pela morte. Um trabalho para carrascos e

estetas” (BENTES, 1997, p.12).
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N&o seria 0 corpo de Cristo!* — identificado por Deleuze e Guattari (2005) como a
maxima da padronizacdo de rostidades apresentaveis — na verdade um corpo também em
desvio? O maneirismo dos corpos nos remete a uma relacdo imagética entre fotografia e pintura.
O sofrimento de Cristo na pintura “A Santissima Trindade” finalizada em 1579 por El Greco,
uma das nove pinturas que produziu para a Abadia de Santo Domingo de Silos, remete a um
corpo que antes de tudo, sofreu e sofre na imagem (Figura 13). Sendo caracteristica do
maneirismo do artista, a pintura se contorce diante do olhar do espectador, criando uma barreira

gue antes causa impacto para depois gerar compaixao.

Figura 13. A Santissima Trindade, El Greco, 1579. Fonte: Historia das Artes.

O maneirismo é o primeiro estilo, de acordo com Arnold Hauser (1998, p.371),
“preocupado com um problema cultural e que encara as relagdes entre tradigao e inovacdo como

um problema a ser solucionado por meios racionais”. Sendo o maneirismo, portanto, um estilo

14Compreendemos a padronizacio de Cristo por meio da interpretacio eurocéntrica de um sujeito branco.
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das artes que buscou a inovacdo dentro de suportes bastante tradicionais, conseguimos
identificar na estética violenta das fotografias e do cinema de Arthur Omar um certo

maneirismo.

Figura 14. Vitima registrada e fotograﬁ IL Fote: “Ressurrei¢do” 989).

O que El Greco fez em suas pinturas, foi criar uma condicdo de equilibrio entre forma e
contetdo que difere da relacdo forma/conteldo puramente renascentista, sendo 0 maneirismo
um “periodo caracterizado por deformacao, despropor¢do e exageragao” (HAUSER, 1998,
p.410). Suas obras retomavam um aspecto religioso que condizia com a crenga do pintor,
entretanto, em contrapartida das imagens cristds construidas no periodo medievo, onde se
encontrava uma mensagem clara e direta em corpos que buscavam a dessemelhanca com o
natural, El Greco criou “corpos gloriosos” em que o poder simbolico ¢ fortalecido e as imagens
sdo passiveis de inUmeras interpretacdes.

As imagens violentas nas pinturas de EI Greco e os corpos violentados nas obras de
Arthur Omar se relacionam em suas afec¢des. Entretanto, € importante ressaltar que as afecgdes
ndo sdo as mesmas, existem tematicas proximas com impactos diferentes nas obras citadas de
El Greco e Omar, um remete a compaixao do espectador perante o sofrimento de Cristo
enquanto no outro é reforgado o incdmodo da representagdo imagética de corpos violentados.
O que os conecta é a composi¢do truculenta de um e a montagem cinematografica de outro,
ambos acabam causando impactos quase sublimes em suas imagens escuras e tenebrosas.
Enquanto sofremos junto com Cristo, buscamos nos distanciar dos mortos sem nome.
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3.3.4 Os inconfidentes brasileiros: imagens de martires

Para além da relagdo enfatizada por Bentes sobre a obra de Omar com 0 maneirismo,
identificamos em producdes brasileiras o impacto da imagem de um corpo torturado e
martirizado, ¢ o caso da obra “Tiradentes esquartejado” (Figura 15) do paraibano Pedro
Américo, produzida em 1893. O artista representou o corpo desmembrado e a cabega decepada

de Tiradentes, reforcando a aparéncia do sujeito com a de Jesus Cristo.

Figura 15. Tiradentes Esquartejado, 1893, Pedro Américo. Fonte: Google Arts.

A disposicdo do braco, tronco e perna rememoram o formato do mapa do Brasil,

enquanto o brago caido remete ao braco de Jesus, em Pieta de Michelangelo. Tais referéncias
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dialogam com a realidade brasileira enquanto destacam a violéncia do sistema colonial e da
traicdo que vitimou Tiradentes a0 mesmo tempo em que reafirma a idealizacdo dos martires
brasileiros: a construcdo imagetica de Tiradentes como martir aproximou sua imagem a de
Cristo, padronizando os modelos passiveis de compaixdo mais uma vez.

Foi a partir dessa interpretacdo que Jodo Teofilo (Figura 16) criou sua versdo de
Tiradentes esquartejado, que ilustrou a capa da Revista de Historia da Biblioteca Nacional de
julho de 2015%°, onde colocou as quatro cabegas que foram sentenciadas pela Conjuragio
Baiana: Jodo de Deus, Manoel Faustino, Luiz Gonzaga e Lucas Dantas, no lugar onde estaria

Tiradentes na pintura de Pedro Américo.

- — ] -

e6filo paraa RHNB, de j[jlho/205. Fonte: Archive.org

Figura 16. llustracdo de Jodo T

Jodo Tedfilo afirma nos rostos dos inconfidentes baianos a representacdo de martires
reais, que escapam do filtro da rostidade, algo que Omar apresenta em Ressurrei¢do ao retratar
sujeitos marginalizados. A professora Camila Dazzi destaca a importancia de tais releituras que

reescrevem a histoéria:

15 revista deixou de circular e seu site ndo esta mais disponivel. As imagens e informagcdes foram resgatadas
através da plataforma Internet Archive — Way Back Machine.
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Toda imagem fala sobre seu tempo histérico de producdo. Somente na
contemporaneidade, quando 0s movimentos raciais e as estratégias de
empoderamento negro se fazem cada vez mais presentes no Brasil, uma aquarela
como a de Jodo Tedfilo poderia ser produzida. Ao substituir Tiradentes pelos quatro
inconfidentes negros, o artista propde repensarmos a historia e levantarmos o véu que
ainda cobre a dificil barreira racial existente em nossa sociedade. (DAZZI, 2015, s.p)

A urgéncia de repensarmos as imagens que compdem nosso imaginario se desvela nas
nossas histdrias separatistas. Por que Tiradentes foi escolhido como martir brasileiro enquanto
os inconfidentes baianos foram ignorados pelas imagens da histéria? O que Jodo Tedfilo e
Arthur Omar - assim como outros artistas que se preocupam na afirmacdo da real histdria

brasileira - buscaram foi evidenciar os sujeitos invisibilizados pela historia.

3.4 O simbdlico em “Ressurreicao”

Conferindo um sentido poético a ardéncia da imagem destacada por Didi-Huberman,
percebemos uma relagdo com a obra “Ressurreicdo” de Omar. Identificamos em algumas
imagens a presenca de velas acesas, como uma forma de presenga simbdlica, a imagem “arde
em seu contato com o real. Inflama-se, ¢ nos consome por sua vez” (2013, p.208).

As imagens, quando ardem, nos trazem a necessidade de buscar respostas acerca de suas
afeccdes. As questdes mais complexas das imagens, para Didi-Huberman (2013), estdo nas
imagens mais ardentes, pois suas respostas nao sao faceis de se encontrar. Quando olhamos
para as imagens em “Ressurrei¢do”, percebemos que Omar, assim como fez em outras
propostas cinematogréaficas, buscou apresentar imagens que ardem mais do que respondem.

Omar apresenta em seu foto-filme fotografias que sé@o dificeis de encarar, o confronto
com a morte dura os seis minutos de duragdo em “Ressurrei¢do”, em que o artista provoca o
espectador para enfrentar a morte e perceber nas imagens as simbologias ali dispostas. O foto-
filme de Omar, portanto:

[...] arde pela dor da qual provém e que procura todo aquele que dedica tempo para
que se importe. Finalmente, a imagem arde pela memoria, quer dizer que de todo

modo arde, quando j& ndo é mais que cinza: uma forma de dizer sua essencial vocacdo
para a sobrevivéncia, apesar de tudo. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.216)

Identificamos como simbologias importantes a posi¢éo de alguns corpos amarrados e
presos com cordas, bem como as velas dispostas frente aos mortos em algumas das
fotografias.No que concerne ao seu simbolismo, sdo diversos os significados que extraimos de

uma vela, esteja ela acesa, apagada, com a chama tremulando ou até mesmo, no caso do curta
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de Omar, velas estagnadas pela captura da fotografia. Pensemos um pouco no que a vela tem a

nos dizer aqui.
3.4.1 A chama da vela

Gaston Bachelard no livro “A chama de uma vela” (1989) discute amplamente sobre as
diversas leituras e possibilidades de simbolismos que extraimos do queimar de uma vela. Ao
nos depararmos com as figuras 17 a 21, percebemos que o contexto em que a vela aparece pode
contribuir para a sua significacdo de forma incisiva. S8o cinco imagens em sequéncia no
decorrer do curta-metragem em que as velas aparecem. As imagens surgem em um contexto
morbido e pesado, no qual as velas sdo dispostas ao redor dos mortos, com excecao da Figura
19, na qual a vela aparece em primeiro plano, mas que na montagem acaba se tornando t&o
morbida quanto as outras. Bachelard (1989) descreve a experiéncia diante da luz bruxuleante
da vela nos seguintes termos:

Pensa na vida. Pensa na morte. A chama € precéria e vacilante. Essa luz, um sopro a
aniquila; uma faisca a reascende. A chama é nascimento e morte faceis. Vida e morte
aqui podem ser justapostos. Vida e morte sdo, em suas imagens, contrarios e bem
distintos. Os jogos de pensamento dos fildsofos levando suas dialéticas do ser e do

nada num tom de simples I6gica tornam-se, diante da luz que nasce e morre,
dramaticamente concretos (BACHELARD, 1989, p.30)

O que percebemos na sequéncia imagética cuja apari¢ao da vela é realgada pelo proprio
enquadramento fotogréfico, é a existéncia da dicotomia entre vida e morte. Os paralelos
concebidos na criacdo da vida quando pensamos na atribuicdo de uma chama nos faz questionar
0 que aqueles corpos estdo fazendo sem vida. A chama da vela poderia representar a esperanca
de um povo diante de um possivel exterminio? Ou seria uma critica as instituicGes que estdo

ceifando vidas de forma violenta?

Figura 17. Vitima e vela I. Fonte: “Ressurrei¢do”  Figura 18. Vitima e vela I1. Fonte: “Ressurrei¢do”
(1989). (1989).
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Figura 19. Vela acesa. Fonte: “Ressurrei¢do” Figura 20. Garota com velas. Fonte:
(1989). “Ressurrei¢dao” (1989).

Figura 21. Vitima e vela IV. Fonte: “Ressurrei¢do” (1989).

As velas acesas diante da crueldade humana podem incitar uma reflexdo sobre as
relacOes existentes entre 0s sujeitos em sociedade. Poderiamos empregar diversos sentidos para
a presenca de uma vela acesa em uma fotografia, mas o que vemos sdo imagens sombrias
iluminadas a luz dessas velas, “parece que existe em nos cantos sombrios que toleram apenas a
luz bruxuleante” (BACHELARD, 1989, p.14). A presenca da vela refor¢a a narrativa religiosa
que é entoada nas duas musicas da trilha sonora do horror e da morbidez, se pensamos no curta-
metragem enquanto uma producdo que questiona os valores violentos da sociedade brasileira
que se esconde em sua moralidade crista, a vela se torna um simbolo da religiosidade que

ampara a crueldade.
3.4.2 Maos atadas

Grande parte das fotografias que aparecem no curta-metragem mostra corpos que estéo,
de alguma forma, amarrados. Muitos corpos estdo presos em lugares no interior de residéncias
ou em campos e lugares externos, amarrados em postes ou apresentam maos que foram
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simplesmente amarradas, inviabilizando seus movimentos. O foto-filme acaba evidenciando
em uma sequéncia com cerca de dezesseis imagens, as mdos amarradas com cordas, fitas ou
algum outro material que mantenha os movimentos suprimidos (Figura 22). Com essas
evidéncias registradas nas fotografias, conseguimos imaginar de que forma essas pessoas
morreram, sem a possibilidade de revidar, invalidando os movimentos e excluindo toda forma

de autonomia dos sujeitos.

Figura 22. Maos atadas. Fonte: “Ressurrei¢dao” (1989).

Existe uma relacdo clara entre o acontecimento e o seu significado simbolico. Durand
(2012, p.41) destaca que o trajeto antropologico consiste na “incessante troca que existe ao
nivel do imaginario entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimidacdes objetivas que
emanam do meio cosmico e social”. E o que Durand vai chamar de génese reciproca: precisa
haver essa reciprocidade entre aquilo que estamos vendo e o que o simbdlico significa. Tais
relacfes aproximam, portanto, o que é material e o que faz parte do gesto pulsional, os caminhos
oscilam e se conectam. O que as maos apresentam enquanto materialidade e o que elas
significam em seu sentido simbdlico estdo em profunda relagdo, uma coisa dependendo da
outra.

Podemos identificar, para além de uma evidéncia estritamente factual sobre a forma da

morte de cada uma das pessoas apresentadas no curta-metragem, que as possibilidades de
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simbolismo das méos atadas demonstram a capacidade de Omar em potencializar as afeccoes
que d&o sentido ao filme. O que percebemos também é que as maos atadas estdo presentes e
destacadas por meio de closes como uma forma de alegoria, que podem representar a
incapacidade de movimentacdo de um grupo constantemente anulado. Olhar para as méos
amarradas e feridas remonta o imaginario simbdlico de uma prisao, esses corpos foram presos,
ndo por uma prisdo em seu sentido de instituicdo penitenciaria, mas foram presos nas condicoes

a que foram submetidos.
3.4.3 O rosto e os desastres da guerra

Aumont (1992), ao discorrer sobre 0 rosto, enfatiza que um rosto humano, antes de ser
o rosto de alguém, é um rosto generalizado. Entendemos essa afirmacdo como ponto de partida
para refletir sobre os rostos que aparecem no curta-metragem: ndo existe uma forma de
identificar os sujeitos no filme sem que haja uma pesquisa externa nos arquivos policiais e
muitas vezes as feicOes dos sujeitos mortos ndo aparecem com clareza. Ndo sdo todas as
fotografias que enfatizam o rosto em “Ressurrei¢do”, mas as imagens que proporcionam uma
visdo clara de rostos sdo as que mais chocam o espectador. Ndo sabemos ao certo quem séo,
mas fica evidente que ndo se trata de uma narrativa das mortes construida através de
personagens, mas que sdo pessoas reais em situagdes reais.

O rosto no cinema, principalmente a partir do pos-guerra, passa a ser estudado como um
lugar de acesso para uma verdade profunda das pessoas (AUMONT, 1992). Isto se deve ao fato
de darmos importancia ao rosto enquanto identificacdo do outro nas esferas sociais, pois as
relacBes passam a ser mais afetivas quando lancamos o olhar na face do outro, identificando e
projetando neste outro, alguns aspectos de nés mesmos. O que queremos dizer é que, em
“Ressurrei¢do” o que pode causar um choque maior ¢ a capacidade da destruicdo que um sujeito
mantém em sua relacdo com o outro e sé conseguimos identificar tamanha brutalidade quando
vemos o rosto. A violéncia apresentada nas imagens ndo é premeditada em roteiros e entender
0 qudo longe um sujeito vai para sentenciar alguém ou um grupo € estar diante da parte sombria
da humanidade. Ficamos tristes ao olhar o corpo de um sujeito assassinado, mas ficamos em
choque quando conseguimos enxergar seu rosto.

Ao nos depararmos com 0s corpos mutilados e com os rostos machucados que sdo
aproximados na tela, conseguimos compreender que as afeccdes que partem de tais imagens

vao da repulsa a compaix&o. Na figura 23, percebemos que a cabega do sujeito foi arrancada do
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corpo e empalada em uma estaca. Torna-se evidente que o0 rosto pertence a um jovem preto, 0
que nos devolve novamente a temética das fotografias: as chacinas e a grande violéncia das
grandes cidades, relacionadas as periferias e ao crime organizado, que também podem ter sido

causadas pela opressdo policial nas regides periféricas do Rio de Janeiro.

Figura 23. Cabeca de uma vitima. Fonte: “Ressurrei¢do” (1989).

A imagem, se feita em agua-forte, poderia ser facilmente confundida com as gravuras
de Francisco de Goya. O artista espanhol cria entre 1810 e 1815 uma série de 82 gravuras
intitulada “Os desastres da guerra”, um verdadeiro mural dos horrores causados durante a
Guerra da Independéncia Espanhola no seculo X1X. Pouco antes, entre os anos de 1793 a 1798
o artista produz “Caprichos”, contendo cerca de 80 gravuras, a série satiriza a sociedade
espanhola criticando a luz da razdo que a contaminava. As obras de Goya remetem a um

Romantismo em que prevaleceu 0 sombrio, 0 monstruoso e o grotesco.



104

Flgufa' 24. Aqui também nao. Fonte: Historia das Artes.

As imagens criadas por ele denunciam a decadéncia da razdo, ambas as séries
“representam a inversdo do principio das luzes, a racionalidade demente que legaliza a
violéncia, o horror e o sofrimento decorrentes dos ideais de gldria e das conquistas
napolednicas” (LIMA, 2016, p,11). Sobre as gravuras de Goya, Susan Sontag escreve:

As imagens de Goya comovem 0 espectador quase ao ponto do horror. [...] A guerra
ndo é um espetaculo. E a série de gravuras de Goya ndo é uma narrativa: cada imagem,
legendada por uma breve frase que deplora a iniqlidade dos invasores e a

monstruosidade do sofrimento que infligiram, se sustenta de forma independente das
demais. O efeito cumulativo é devastador. (SONTAG, 2003, p.40)

As legendas a que se refere Sontag sdo frases curtas que Goya “assinou” em cada
gravura, como “isto é ruim”, “isto € pior”, ou até mesmo “por qué?”. Sontag (2003) destaca que
tais frases acabam criando um didlogo com o espectador com uma espécie de voz que o indaga:
vocé suporta olhar para isto? Sabemos que existem espectadores menos sensiveis que outros,
uns séo capazes de olhar enquanto outros preferem desviar o olhar. Durante 0s seis minutos de
“Ressurrei¢do”, Omar também nos questiona: vocés suportam olhar para isto? A questdo nao é
assinada nem destacada de forma direta, mas também esté ali, na afronta de escancarar as

imagens das atrocidades para aqueles que aguentam e para aqueles que ndo aguentam assistir.
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Conseguimos visualizar dentre as tentativas de Goya em denunciar a crueldade que a
racionalidade humana atribuiu para si ao compactuar com a violéncia, que “produz monstros'®”,
uma relacdo clara entre a dentncia que Omar realiza perante os horrores das nossas guerras,
que sdo travadas em campos clandestinos e esquecidas em gavetas e acervos policiais. E
escancarando o horror que Omar consegue a atengdo para esses rostos em desvio. O jovem na
Figura 24 € o simbolo de uma guerra que ainda acontece de forma indireta na sociedade, seu

rosto € um emblema da violéncia que nos causa repugnancia.

Figura 25. Rosto de uma vitima. Fonte: “Ressurrei¢do” (1989).

A imagem-afeccdo atribuida aos rostos das figuras 24 e 25 é clara, a maneira como esses
rostos se presentificam no foto-filme é essencial para a compreensao de como esses rostos nos
afetam, a maneira como eles nos sdo apresentados — em evidéncia no seu enguadramento
enquanto é entoado um canto religioso e dramatico ao fundo — criando no espectador uma

relacdo direta com o outro.

16 A frase “O sono da razdo produz monstros” pode ser lida em uma gravura da série Caprichos, de 1799.
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3.4.4 Projecao-identificacao no realismo de Omar

Buscamos por meio do rosto do outro o complexo de projecdo-identificacdo: sofremos
ao olhar tais fotografias porque nos colocamos no lugar daqueles que sofreram ou imaginamos
tudo aquilo que o sujeito sofreu até morrer, nos identificamos com o outro na relacdo que
estabelecemos através do olhar (MORIN, 2014). A infinitude do rosto, para Spinoza (2015), é
percebida ao nos depararmos com o olhar de Outrem, ndo conseguimos enxergar em sua
totalidade tudo o que este outro significa, s6 nos resta o desejo de conhecimento sobre o
préximo. Tal relagédo de desejo causa uma proximidade, mas nunca uma relacao de identificacéo
total.

O que ocorre nas fotografias (Figuras 24 e 25) é esse sentimento ambiguo em que
identificamos outro ser humano através do reconhecimento de seu rosto e padecemos junto a
seus corpos na mesma medida em que, compreendendo suas desviancas, um espectador pode
questionar e até mesmo especular o que pode ter acontecido, em um processo de justificacdo
do horror: a racionalizacdo que Goya ja vinha questionando sobre a sociedade. Na figura 24, o
horror nos é acometido quando identificamos um sujeito de olhos abertos, que olha para cima
em forma de suplica, uma expressdo bastante explorada na face de Cristo em seu momento de
maior sofrimento. Neste caso, o olhar para cima pode ser uma referéncia a stplica ao mesmo
tempo em que demonstra o desespero do sujeito.

Essa iconografia do rosto é potencializada quando identificamos a relacdo entre moral e
religido em nossa sociedade, sendo o rosto de Cristo a maxima do padrdo moral (DELEUZE;
GUATTARI, 1996), o rosto expresso na figura 24 pode até se assemelhar em expressdo, mas
ndo recebe da sociedade a mesma compaixdo. Esses corpos que, seriam esquecidos e
silenciados sdo colocados a mostra, evidenciados na dimensdo cinematografica, a
“Ressurreicao” ocorre. Sobre a representacao social dos corpos, Bentes destaca:

Neste terrivel “album de familia” que € Ressurrei¢do, a glorificacdo dos
corpos humilhados ndo é uma promessa longinqua. Milagre cinematogréfico,
catarse, éxtase, sublimacdo, vinganca estética da arte contra a morte e o ddio,
esses corpos andnimos, inglérios, abatidos como animais, atingem a
eternidade, a gldria, a ressurrei¢do, enquanto dura o filme (BENTES, 1997,
p.12).

Omar utiliza as fotografias em que o rosto é mantido em evidéncia para questionar 0s
regimes de rostidade vigentes em nossa organizagdo social, 0 rosto humano nos remete a
humanidade, mas qual rosto em nossa sociedade é entendido como merecedor da humanizagao?

O que percebemos em “Ressurreicdo” ¢ esse forte impacto causado principalmente pelas
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afeccdes das imagens em que os rostos desvelam todo o sofrimento de uma comunidade que
segue sendo silenciada pela mesma sociedade que a cria.

A arte brasileira contemporanea se mostra cada vez mais critica, e precisa ser. Beatriz
Avila Vasconcelos (2012, p.153) destaca a importancia de olharmos com atencdo para o
passado em busca da compreensdo dos agenciamentos de poder atuais. Identificar de que
maneira 0s processos de escraviddo excluiam e continuam excluindo e desumanizando os
sujeitos em nossa sociedade ¢ entender que “sdo raizes fundas, muitas delas com muitos séculos

de historia, e € preciso estar consciente do quédo fundo € preciso ir para extirpa-las”.
3.4.5 Impacto e sensacionalismo das imagens

O impacto causado pelas imagens decorre também do desinteresse estético das
fotografias, que buscam evidenciar os detalhes sérdidos da situacdo em que se encontram tais
corpos, mas que definitivamente ndo apresentam uma iluminagdo, enquadramento ou
tratamento de imagem que possa ser vinculada a tradicdo artistica. A veracidade de uma
fotografia é atingida quando esta ndo passa pelo filtro profissional ou até mesmo poético da
imagem, “na fotografia de atrocidades, as pessoas querem o peso do testemunho sem a nédoa
do talento artistico, tido como equivalente a insinceridade ou a mera trapaga” (SONTAG, 2003,
p.26). As imagens se tornam mais auténticas na visdo do espectador quando ndo aparentam
correcdo de forma alguma. Isto corrobora com o teor sombrio e chocante das imagens que,
selecionadas por Omar, compdem o emaranhado de cenas violentas.

As imagens, além de constituirem parte do acervo policial sobre crimes violentos, eram
exibidas em jornais populares, evidenciando para o publico os conteddos morbidos que
expunham o sujeito e sua historia de forma invasiva e sensacionalista. Sontag (2003, pp.23-24)
enfatiza que a “cacada de imagens dramaticas (como, muitas vezes, sdo definidas) orienta o
trabalho fotografico e constitui uma parte da normalidade de uma cultura em que o choque se
tornou estimulo primordial de consumo e uma fonte de valor”. Podemos imaginar que, dentre
as imagens selecionadas para o foto-filme de Omar, as que acabavam parando nas manchetes
de jornais ndo levavam consigo o objetivo de expor as atrocidades e mazelas de uma
comunidade marginalizada, podemos até questionar o motivo pelo qual o cineasta prop6s
denunciar a violéncia com as imagens violentas. Entretanto, conseguimos identificar na
construcdo de sua narrativa que, o que Omar entrega a esses corpos € a dignidade que Ihes foi

tirada.
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Desta forma, as imagens sdo evidenciadas no filme de uma maneira que difere de seu
tratamento anterior que girava em torno de um aspecto documental da fotografia. Conseguimos
através da montagem em “Ressurrei¢do”, questionar valores e rostidades através das imagens-
afeccbes a que somos confrontados. Os elementos simbdlicos das imagens sdo atribuidos
posteriormente por Omar em um sentido que d& visibilidade a um grupo minoritario que €
periférico, marginalizado e, seguindo a nomenclatura de Deleuze e Guattari (1996), desviado.

Os rostos para Omar, seja em “Ressurreicdo” ou na “Antropologia da Face Gloriosa”,
sdo retratados em seus éxtases e transbordamentos, transcendendo os sujeitos para elevar o
sentido simbolico que lhes é atribuido. N&o existe uma individualizacdo de cada sujeito
representado, mas uma rede de rostos que trancam em nosso imaginario um complexo muito
maior. Contrariando aqueles que utilizam tematicas morbidas e cenas de atrocidades em prol
de um sensacionalismo, a obra de Omar investe em uma subversdo do sentido da violéncia,
politizando seu discurso. Morte, vida, celebracao e transe completam nosso recorte de uma obra

ampla que compdem a carreira de Arthur Omar.

3.4.6 A violéncia do rosto

Os rostos que Omar evidencia apresentam em variadas formas, a violéncia. A
organizacao do foto-filme remete-nos a vida e a morte, enquanto os detalhes sordidos das
imagens apresentadas desconfortam o espectador e impactam através do horror. De tal forma,
identificamos a relacdo de impacto que mantivemos com essa producdo por meio da face da
morte evidenciada nos rostos de Ressurreicao.

Para além das consideracdes feitas a partir das nocbes de rostidade dos rostos que
protagonizam o foto-filme de Omar, as afeccGes de cada imagem sdo identificadas. A morte
afeta e a imagem da morte também, pois ao perceber a auséncia de vida nos rostos chegamos
em um ponto intangivel da compreensdo humana: o apagamento da vida. E este o afeto ambiguo
que as imagens trazem nesta dissertacdo: Omar ndo permite que os rostos sejam apagados, da
mesma forma, os rostos mortos me lembram de minha avo.

bell hooks (2020, p.202) comenta que “¢ preciso coragem para fazer amizade com a
morte. Encontramos essa coragem na vida por meio do amor”. Escancarar a morte ¢ lembrar da
vida. Relacionamos, portanto, a afec¢do dos rostos do foto-filme ao impacto do meu momento

pessoal, relembrando o rosto sem vida de minha avé ao ver os rostos de Omar, que repercutem
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na minha meméria. O desassossego da morte desvelado em um rosto € algo violento para

aqueles gque vivem e assistem ao outro.
3.5 Ressurreicao: Conexoes na Arte Brasileira

O critico de arte Moacir dos Anjos traca uma genealogia da violéncia através de
trabalhos de artistas brasileiros, que rememoram em suas obras as praticas de justica social que
assombram o imaginario brasileiro desde os primdrdios de nossa colonizagdo. Seu texto
intitulado “A furia contra o estranho” (2016) foi publicado em uma coluna na Revista Zum e
propBe uma analise das obras de artistas como Rosangela Rennd, Hélio Oiticica, Cildo Meireles
e Antonio Manuel. Tal anélise proposta por Moacir dos Anjos contribui para a hossa pesquisa
no que concerne aos elementos de violéncia frequentemente registrados através de fotografias
e videos, que registram rostos e corpos em situacdo de desespero e tortura.

Constantemente os jornais populares brasileiros ou até mesmo videos publicados em
redes sociais reportam noticias de cenas violentas em centros urbanos, principalmente em suas
areas periféricas e pessoas marginalizadas. Podemos utilizar como exemplo, o linchamento da
travesti Dandara, que foi arrastada pelas ruas de Fortaleza, espancada e morta a tiros no ano de
2017 (LAVOR, 2018). O video registra a violéncia produzida por pelo menos quatro homens
contra Dandara, enquanto recebia pauladas. Estamos identificando através da morte de
Dandara, as imagens de violéncia que sdo evidentes em nossa sociedade.

Arthur Omar aproxima as imagens de sujeitos mortos em situagdo de tortura de uma
trilha sonora religiosa, uma relacdo de denincia e critica sobre as bases que compde a moral
brasileira, que determina quem deve ser salvo, e quem deve ser alvo. Ressurreicdo expde e
denuncia préticas violentas contra pessoas marginalizadas, um fator social que se faz presente
no Brasil. As desigualdades perpetuam a violéncia e os artistas abordam os temas sociais,

tomamos como exemplo uma das obras expostas por Moacir dos Anjos em seu texto.
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3.5.1 Postais para Charles Lynch'”

“Postais para Charles Lynch” ¥ é um trabalho que discute os linchamentos
contemporaneos brasileiros através de suas representagdes visuais. O que se vé no trabalho é
um conjunto hibrido entre livro e imagem em movimento. O Coletivo Garapa, que assume a
autoria do trabalho, propde uma interferéncia nas imagens buscando comentarios feitos em
postagens em redes sociais de espectadores que assistem aos linchamentos. Os comentarios sao
colocados no interior do cddigo fonte da imagem (Figura 26), gerando uma distor¢do das

imagens de tortura.
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Figura 26. Detalhe do cédigo fonte, Coletivo Garapa, 2015. Fonte: Postais para Charles Lynch.

Desta forma, Moacir dos Anjos (2016) destaca os ruidos visuais que distorcem os frames
das imagens como uma opacidade equivalente aquela destinada a maioria preta e pobre, vitimas
dos linchamentos do pais, um fator que apontamos nas imagens do foto-filme de Omar. A
permissividade da sociedade perante a crueldade da tortura e do linchamento € exposta pela
arte; assumindo uma visdo critica sobre a sociedade brasileira os artistas dedicam parcelas de

seus trabalhos para denunciar as mazelas do pais.

17 Charles Lynch foi um coronel estadunidense que praticava o ato de linchamento durante a guerra de
independéncia dos Estados Unidos, a obra do Coletivo Garapa atribui os postais a Charles Lynch para remeter a
histéria dos linchamentos, sendo o termo criado a partir do sobrenome do coronel.

18 \Vencedor da Bolsa de Fotografia ZUM/IMS de 2014.
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3.5.2 Atentado ao Poder

Rosangela Renné em “Atentado ao Poder” enfileira a imagem de treze homens
assassinados, trabalho que a artista realizou ap6s a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre o
Meio Ambiente e o Desenvolvimento, no Rio de Janeiro em 1992. Os sujeitos foram mortos
durante as semanas em que 0 evento ocorreu e a artista retirou as fotos da imprensa carioca. De

acordo com Moacir dos Anjos:

Né&o ha identificacdo nominal dos retratados na instalacdo, e tampouco as causas de
suas mortes sdo mencionadas, embora todas tenham sido claramente violentas,
podendo ser resultado de linchamentos espontaneos ou de justicamentos deliberados.
Em quaisquer dos casos, é provavel que sejam produto de uma sequela social que,
ainda que antiga, amadureceu e foi disseminada nos anos ditatoriais: a ideia de que
seria legitima a punicdo extralegal de crimes quando as autoridades fossem
percebidas, por cidaddos comuns ou por milicias para-policiais armadas, como
lenientes ou demoradas (ANJOS, 2016)

A artista buscou atrelar as cenas violentas com o retorno de um estado democratico que
ainda oprime e suprime corpos desviantes. Na figura 27 conseguimos identificar que, com uma
década de diferenca, os mesmos corpos continuam sendo violentados se olharmos para
Ressurreicdo e para Atentado ao Poder.

A verticalidade dos mortos proposta por Renn6 desempenha um papel importante para
0 conceito de ressurreicdo destes corpos que foram apagados da sociedade, ainda que expostos
em jornais e revistas, de forma que este posicionamento da fotografia “altera o que € a posigao
esperada dos mortos e os dota de uma presenca que desestabiliza os sentidos do espectador”
(ANJOS, 2016). A arte brasileira coloca a violéncia atrelada a marginalizacdo da sociedade
compreendendo o contexto em que se vivem tais corpos.

De Omar a Renno, o que vemos é uma pilha de corpos que continua crescendo em solo
brasileiro, sendo identificados ou ndo, 0s corpos expostos que, através de suas fotografias,
banalizam a violéncia a eles perpetrada apreendida ndo incitam a indignacdo, mas a permissao
de um povo que busca a morte de seus iguais. A busca da arte é identificar nestes corpos sujeitos
e entregar o que lhes resta de dignidade por meio de trabalhos que implicam o pensar sobre a
imagem. Os artistas buscam evidenciar, portanto, as diversas realidades da sociedade brasileira,

a partir de uma estética que é critica, combativa e reflexiva.
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Figura 27. At'entAadoA ao ;o'd‘er',”:R

Os rostos de Omar sdo extasiados e violentados. A Antropologia da Face Gloriosa e
Ressurrei¢cdo demonstram a potencialidade da producéo de um artista envolvido com questfes
que sdo sociais e politicas. A série de fotografias envolve a cultura brasileira, a representacdo
de brasileiros e a subjetividade de individuos que se libertam no transe carnavalesco.

Em Ressurreicao é evidenciada a denuncia. Corpos torturados sdo sequenciados no foto-
filme ao som de hinos religiosos, fazendo com que o espectador enxergue com proximidade a
realidade de muitos brasileiros, principalmente os marginalizados. Os rostos sdo dificeis de
encarar e a proposta € ao mesmo tempo imagem-afec¢do e dendncia da violéncia contra a

construcdo de rostidades dos sujeitos desviados.



Consideracoes finais

Iniciar uma pesquisa académica a partir de uma inquietacdo pessoal é um trabalho
desafiador. Neste momento, um retorno ao comeco da pesquisa é necessario para considerar e
reconsiderar algumas questdes. O processo de escrita da dissertacdo surge a partir da observacéo
de retratos em produtos audiovisuais; com o aprofundamento das questdes acerca do rosto,
compreendemos a relacéo entre rosto e a histdria da avo. Portanto, a pesquisa se desenvolve a
partir de uma experiéncia pessoal, por meio da ampliacdo do autoconhecimento, a0 mesmo
tempo em que aprofunda questfes académicas e cientificas.

Quais os limites que permeiam questdes subjetivas e pesquisas académicas? Que lugar
ocupa minha avo nesta dissertacdo? Como a morte de um familiar implode em uma pesquisa
sobre a representagao da morte no cinema nos “Testes de Camera” e em “Ressurrei¢ao”?

As consideracGes finais desta pesquisa promovem a sintese dos principais temas que
foram discutidos no corpo do texto, bem como intentam a apresentacao da resolugéo de algumas
questdes colocadas acerca das contribui¢fes da teoria deleuze-guattariana sobre as nogdes de
rostidade e imagem-afeccao.

Portanto, as teorias deleuze-guattarianas sobre a nocao de rostidade e imagem-afec¢édo
contribuem nas analises de produgdes artisticas e cinematograficas por englobar questdes que
permeiam as esferas que sdo sociais e afetivas da vida. As reflexdes realizadas acerca de tais
no¢Oes possibilitaram que a analise do rosto e da morte nas obras pudessem ser discutidas de
modo subjetivo e engajado. A arte e o cinema, por serem criacGes inseridas em esferas sociais,
sdo também produtoras de afeto.

Identificar no rosto uma relacdo entre o social e o emocional se torna relevante no
sentido de compreender um campo de reflexdo que integra questdes politicas e sensiveis. As
subjetividades que emergem das representacdes artisticas que promovem criticas socioculturais
sdo complexas e permitem diversos tipos de abordagens. Nesta dissertacdo, focamos nas
propostas relativas a afec¢do do rosto segundo Deleuze e Guattari, consideramos a infinitude
da face, de acordo com Levinas e identificamos na abordagem amorosa de bell hooks a
importancia da ética das imagens, por meio de rostos conhecidos e desconhecidos.

A leitura deleuze-guattariana de rostidade e de imagem-afec¢do conduz a uma anélise

das obras artisticas e cinematogréaficas, a partir de uma nocao abrangente de um rosto que pode
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apresentar leituras criticas e sociais da mesma forma que pode incitar o afeto no espectador. O
rosto no cinema desperta ambas as nogoes, que podem ser identificadas de forma positiva ou
negativa. A rostidade enquanto a construcéo social de um rosto pode ser identificada de diversas
formas, quando o cinema é critico e combativo, a rostidade é subvertida. Percebemos isso no
cinema brasileiro com bastante frequéncia, em producfes que provocam uma leitura critica
sobre a rostidade.

Depreende-se das figuras dos “Testes de Camera” o peso da vida na dilatagdo temporal
da duracao filmica, o que se observa na inquietacédo e desconforto das personalidades escolhidas
por Andy Warhol. Os rostos filmados em estados que conduzem a reflexdo, ou seja, destituidos
de uma agéo que promova uma narrativa, potencializam um tipo de existéncia que flerta com a
imortalidade: Bob Dylan e Nico permanecem indefinidamente perturbados pelo carater
observador da camera.

Nesse contexto, os “Testes de Camera” de Warhol e sua respectiva fixacdo com a
problematica da tragédia e da morte revelam a relagdo entre arte, cinema e morte em suas
producdes. Nas experimentacdes cinematograficas de Warhol, enfaticamente nos seus testes de
camera identificamos a melancolia que o artista capta das personalidades famosas que buscou
retratar.

Em contrapartida, verificamos na arte brasileira o uso das mesmas teméticas de formas
diferentes. A Pop Art norte-americana, na qual se enquadra a obra de Warhol, preocupou-se
com as imagens de consumo a partir da banalizacdo das relac6es em sociedade, entretanto, o
contexto brasileiro exigiu dos artistas um posicionamento perante questdes mais caras, de teor
politico e social. A ditadura militar a partir da década de 1960 incitou nos artistas producdes de
cunho critico e combativo, de tal forma que as producdes brasileiras que também se apropriam
dos objetos de consumo, aqui se desvelam de forma engajada.

O engajamento da arte brasileira a partir da década de 1960 nos levam até o artista
plastico Arthur Omar, cujas obras nos interessam pela marcante presenca do rosto. A primeira
obra apresenta 0s rostos de transeuntes que entram no éxtase da festa carnavalesca, retirando
destes a rostidade e entregando-lhes uma representacao afetuosa sem rétulos.

Por outro lado, em ‘“Ressurrei¢do”, figuras de mortos desconhecidos ganham
visibilidade e, de certa forma, retornam a vida. A maneira como 0s corpos sdo sequenciados no
foto-filme de Omar coloca de novo a rostidade em pauta. A violéncia sobre comunidades
periféricas € uma realidade em solo brasileiro que precisa ser combatida. Omar coloca a
reflexdo e a critica por meio da trilha sonora, onde os hinos religiosos cristdos que sdo entoados

durante o foto-filme deixam claro que a sociedade esta matando esses sujeitos.
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Estabelecemos, portanto, nos “Testes de Camera” de Warhol e em “Ressurreicdo” de
Omar relagdes entre vida e morte. Identificamos, nas producdes de ambos os artistas uma
relacdo de vida e morte. Nos “Testes de Camera”, Warhol dilata o tempo da pessoa viva para
representar a morte, 0 seu apagamento ocorre dentro da vida publica, onde o sujeito mais
aparece. Em “Ressurrei¢do”, Omar se apropria de imagens de pessoas assassinadas
devolvendo-as a vida, dignificando os individuos em um momento de grande impacto visual.
Esse dialogo cruzado entre obras e artistas possibilitou a reflexdo entre vida e morte, téo
presentes nas representacdes artisticas que buscam, sobretudo, reafirmar os individuos no
mundo.

A arte, entdo, contribui para a reflexdo de como visualizamos a morte em nossa
sociedade, como evidenciamos 0s corpos sem vida e julgamos a partir de seus rostos, seja uma
morte repercutida em jornais e revistas, seja uma morte que passa despercebida nas ruas.
Identificar essa nogcdo no cinema é ampliar a leitura que fazemos das produces
cinematogréficas, da mesma forma, a imagem-afec¢do sendo apropriada no cinema a partir do
primeiro-plano do rosto incita as relagdes sensiveis e subjetivas que conseguimos extrair de
uma producéo cinematografica.

A introspeccdo levou a reflexdo acerca do rosto nas obras de Warhol e Omar,
identificando nestas obras o rosto de minha avd. Em Omar, lembro de seu rosto sem vida,
guando percebo gue esta morta na cama. Em Warhol, lembro dos sonhos que tive logo apds sua
morte, onde seu rosto aparecia para mim de forma serena e eu ficava contemplando sua face
até acordar.

Para além de enfatizar a relevancia artistica e social dos “Testes de Camera” e de
“Ressurreicao”, os estudos desta dissertacao possibilitaram uma transformacao que € subjetiva.
Compreender as questdes que norteiam o retrato e a morte apaziguaram a aflicdo em relacéo a
perda da avé por meio das revisitacdes de memdrias ha muito tempo encobertas. Enfrentar tais
lembrancas foi importante para a constru¢do do amadurecimento pessoal.

As imagens criadas e reelaboradas por uma pessoa dependem do contexto vivido. O
contexto histdrico, politico e mitico contém imagens que alimentam a imaginacéo. A
imaginacao reconstroi as perdas, impulsiona a criatividade e a organizacao social da
qual estamos tanto precisando para edificar um mundo melhor. Para isso, 0
autorreconhecimento  é imprescindivel, e para atingi-lo é necessario penetrar em

aguas profundas do nosso ser. Com a arte € a cria¢do, conseguimos dar esse mergulho
no conhecimento de nds mesmas. (AMARAL, 2021, p.73)

A percepgéo da vida e da morte viabilizaram uma melhor atuacdo na esfera da arte

educacdo, através da compreensao da abordagem amorosa sobre a ética das imagens que hooks
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propBe, estendendo as leituras de imagem realizadas neste texto para minha area de trabalho,
com responsabilidade, respeito e conhecimento.
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