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Resumo

Esta pesquisa tem por objetivo analisar as pragugddiaticas visuais de imagens produzidas
na contemporaneidade pds-moderna, e compara-lasnagens do barroco, de modo a
compreender as semelhancas e diferencas que sustentrompimento ou 0 retorno a
determinados modos de expressar os conteudos goarpa campo signico dos sujeitos nos
dois periodos. Parte-se do pressuposto de quejrdrasaos casos, recorrem analogas acdes
plasticas, quais sejam, processos discursivos deabde referéncias através de processos
intertextuais, de que resultam efeitos de parodiz@cde dispersédo do sentido a serem tomados
como recorrentes e comuns. A analise dos procestarsextuais, na base de redundéancia
signica, apoia-se teoricamente em estudos que bamgldanto o barroco quanto o pos-
modernismo, a exemplo daqueles realizados sobmém®ipo, por Affonso Avilla, Heinrich
Wolfflin, Arnold Hauser, Frei Pedro Sinzig, e, selo segundo, Jean-Francois Lyotard, Stuart
Hall, David Harvey, Linda Hutcheon e Terry Eagleténintertextualidade, principal conceito
gue revela o processo que aproxima a constituigdismdgem nos dois periodos, sera baseada
nos estudos de Roland Barthes, de acordo com @s @matexto, ndo necessariamente verbal,
é feito de escrituras multiplas, oriundas de vacituras em dialogo entre si. Com vistas a
contemplar o objetivo deste estudo,corpus da pesquisa € propositalmente hibrido e
compreende obras de arte, com expressao barrocey aopintura e a azulejaria, além de
filmes, videoclipes e pecas publicitarias do posiennismo. Esta escolha se d4, sobretudo, por
se considerar a imagem um sistema de signos quessapconteldos, tornando-se, nesse
sentido, um suporte da comunicacdo, um meio de wc@aghdo, uma forma de midia. A
relevancia do trabalho prende-se a importanciardagens barrocas na construcao da cultura
brasileira e a relativa escassez de exames convoarantre os periodos, notadamente em
NOsso contexto.

PALAVRAS-CHAVE: Barroco - P6s-Modernismo - Comuméa — Midia - Imagem -
Intertextualidade



Abstract

This research aims to analyze visual media prodostiof images produced in postmodern
contemporary times as well as to compare them todgee images in order to understand the
similarities and differences that underpin the ufigion or return of certain ways of expressing
some kinds of contents that are present in theicsigeld of subjects in both periods. It is
assumed that in both cases there are similar plastions, namely discursive processes of
seeking references through intertextual processma fwhich result effects of parody and
dispersion of signs to be taken as recurrent anthoan. The analysis of intertextual processes
on the basis of signic redundancy theoreticalliesebn studies that encompass both Baroque
and Postmodernism, such as those performed by #dfdilla, Heinrich Wolfflin, Arnold
Hauser, and Frei Pedro Sinzig regarding the fiedtl fof knowledge. Jean-Francois Lyotard,
Stuart Hall, David Harvey, Linda Hutcheon, and YVeEagleton are for the second one.
Intertextuality, the main concept that revealsghecess that approximates the image formation
in both periods, will be based on studies of Rol&adthes. According to him a text, not
necessarily verbal, is made of multiple writingsnfr several cultures that are in dialogue. In
order to contemplate the objective of this study tsearcltorpusis purposely hybrid and it
comprises Baroque works of art such as painting tdimd), plus films, music videos, and
advertisements of Postmodernism period. This cheiceainly because an image is considered
like a system of signs that express contents, thesoming a support and mean of
communication, as well as an example of media. fEhevance of the work relates to the
importance of Baroque images to build an importamipter of Brazilian cultures and the
relative scarcity of comparative analysis betweeth Iperiods, especially in our context.

KEYWORDS: Baroque — Postmodernism — Communicatidhedia — Image — Intertextuality



Resumen

Esta investigacion tiene como objetivo analizardpoziones visuales de los medios de
comunicacién producidas en la postmodernidad cqmieimea y compararlas con las
imagenes del barroco con el fin de comprenderifagitsides y diferencias que son condicién
basica para la interrupcidn o retorno a ciertamé&s de expresar contenidos que habitan el
campo signico de los sujetos en ambos periodosufene que en ambos casos ocurren
acciones plasticas similares, es decir, proceszuidiivos de busqueda de referencias a traves
de procesos intertextuales que se traducen erosfdetparodia y de dispersion del sentido que
deben ser tomados como recurrentes y comunes. dlisiande los procesos intertextuales
basados en la redundancia signica esta centradcateénte en los estudios que abarcan tanto
el barroco como el postmodernismo, como los reddigapor Affonso Avilla, Heinrich
Wolfflin, Arnold Hauser, Frei Pedro Sinzig, parabarroco; y Jean-Francgois Lyotard, Stuart
Hall, David Harvey, Linda Hutcheon y Terry Eagletopara el postmodernismo. La
intertextualidad, el concepto principal que revalaroceso que se aproxima a la formacion de
la imagen en los dos periodos, se basa en estiglidsland Barthes, segun el cual un texto, no
necesariamente verbal, estd hecho de multiplegasscde varias culturas en didlogo. Para
abordar el objetivo de este estudio, celrpus de investigacion es a proposito hibrido y
comprende obras de arte de expresion barroca, tmrmpmtura y las baldosas de ceramica,
ademas de peliculas, videos musicales y anuncites plestmodernidad. Esta eleccion se debe
principalmente por el hecho de que se consideranagen un sistema de signos que expresan
contenidos, convirtiendose, en este sentido, ersaporte de comunicacion, un medio de
comunicacién, una forma de los medios de comurdoatia relevancia de la obra se refiere a
la importancia de la creacion de imagenes barrecasa cultura brasilefia y a la relativa
escasez de ensayos comparativos entre los dosiperaspecialmente en nuestro contexto.

PALABRAS CLAVE: Barroco — Postmodernismo — Comugiéa - Medios de
Comunicacion — Imagen — Intertextualidad
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Nenhum olhar é estavel, ou antes, no sulco newtraltthr
gue traspassa a tela perpendicularmente, o sugo
objeto, o espectador e o0 modelo invertem seu [zapel

infinito.
Michel Foucault



| — INTRODUCAO

As expressoes visuais na atualidade, deflagradasjgalmente, pelo desenvolvimento
das novas midiagligitais e as novas técnicas de reprodutibilidpdelem ser analisadas pelo
seu processo de criacdo voltado para a misturatdese espetacularizacao, intertextualidade
(citacdo, parddia), releitura, valorizacdo da inmageu seja, pela sua intensa colagem de
elementos das mais diferentes origens.

Tais procedimentos plasticos e estéticos contrastamaqueles que almejavam a arte
moderna, em que a imagem tanto mais era valorigadato mais fosse original, ou mesmo
experimental. Vejam-se as vanguardas modernas,s cagiilos buscavam uma nova
plasticidade: o Cubismo representava a naturezaffagmentacéo e por formas geométricas; o
Fauvismo se apresentava através de cores puraernsds; o Abstracionismo valorizava a
expressividade, sem referéncia direta a represantdg verbal ou “real”; o Expressionismo
deformava os padrdes naturais, desrespeitand@psrpbes classicas, e assim por diante.

O presente trabalho pretende analisar os aspestosedtextualidade e as estratégias da
producdo estética da imagem no momento contempmrédeaominado Pds-modernismo, em
comparacao a producdo e composicao da imagem imapddarroco, partindo da hipétese que
elas tem similaridades em sua plasticidade, e apt@®, principalmente, analogias entre seus
processos de selecéo e criacdo das representagd@s vou seja, das imagens.

O conceito de intertextualidade de Roland Bartlee®ih guiar a analise da construcéao,
tanto da imagem no Barroco, como no Pds-modernigois em ambos parece ser uma
estratégia recorrente. De acordo com a teoria dartémtualidade, um texto, n&o
necessariamente verbal, é feito de escrituras pasgti oriundas de varias culturas em dialogo

entre si (BARTHES: 2004, p. 64). Esta afirmacéa tacompreensado de que os sistemas de

1 Neste trabalho, entende-se midia a partir de duas ideias: primeiramente, como um meio de comunicagdo,
suporte da mensagem, responsdvel pela transmissdo, codificagdo e decodificacdo da mensagem, como afirma
Carlos Alberto Rabaga e Gustavo Barbosa em seu Diciondrio de Comunicagdo: “Grafia aportuguesada da palavra
media, conforme € pronunciada em inglés. Algunedirios preferem a forma média. Média é pluraheeium
(palavra latina que significa ‘meio’). Designa o®ios (ou 0 conjunto dos meios) de comunicacao:ajsrn
revistas, TV, radio, cinema, etc.). Diz-se dos wieig utilizados em uma campanha publicitaria. Essésilos séo
geralmente classificados em duas categomiddia impressa (...) e midia eletréni¢a). (RABACA, 1987, p.401)

Em segundo lugar, entende-se midia como um congeéovai além de simplesmente um meio de comuricaca
capaz de transmitir a mensagem. Ampliando-se esieeito e, concordando com Marshall Mcluhan (1974),
entende-se 0 meio, a midia, como a extensao depggEie do homem: “(...) meio — ou seja, de qualqua das
extensdes de ndés mesmos (...)" (MCLUHAN: 1974,1). Du seja, 0 meio € a mensagem, onde a mensagem d
meio é o proprio meio. Entendendo-se mensagem conaoinformagdo capaz de modificar o comportameato d
receptor, as transformacdes tecnoldgicas dos nefioscapazes de ampliar e modificar nossa percepcao
compreensdo do mundo, logo, a existéncia e evoldg&omidias sdo as mensagens que modificam nosso
comportamento. Sendo assim, ndo é possivel limitancado das midias a meras transmissoras de neg1ssag
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signos— textuais, visuais, gestuais, sonorose constituem pela multiplicidade de discufsos
culturais, demonstrando que a busca da redunddes&nos, entre as imagens produzidas em
diferentes periodos, pode revelar a teia intrinGadamplexa de interseccdes entre diferentes
culturas.

Trata-se de entender as imagens contemporaneasdidelram diverso daquele reinante
em contexto vanguardista, isto é, ndo como um adenés Belas Artes, mas como uma
constante que sempre retorna a uma tradicao de deoceferéncias, de modelos, de copias, a
gual ja se fazia sentir desde a abertura da Matksteie ao longo da era barroca. Além disso, o
Pb6s-modernismo, no sentido estético, sera obserganhm um Kunstwollen,um modo de
operar” (ECO: 1985, p. 55), como afirma Umberto .Bdéo como um periodo cronoldgico,
mas como uma constante que insiste em “reconhecerogpassado, jA que ndo pode ser
destruido (...), deve ser revisitado” (ECO: 198%f). Tomando esta visdo como principio da
expressividade humana € que se dara inicio a caggmaentre periodos estéticos diferentes,
em busca de suas estratégias que se tornaram radeastRortanto, nesta pesquisa, seréo
denominadas “constantes da vertigem”.

Para isso, pretende-se analisar producdes imageéticstintas, como se disse
anteriormente, comparando algumas produc¢fes dodardo final do século XVI ao século
XVIIl, e as expressdes contemporaneas da estéigaguais serdo consideradas como
pertencentes ao Pdés-modernismo. Neste sentido, remii@io se adote a nomenclatura
“Neobarroco” com que Severo Sarduy brinda a proglegiitemporanea, concorda-se com este
autor quando entendemos o Barroco ndo como um neowimsolado dos séculos XVI ao
XVIII, mas como uma constante que sempre retorma soas caracteristicas labirinticas de
jogos de sentido, intertextualidade, exagero dégotae, por conseguinte, corrobora-se a
hipétese de que ha relagdes entre a estética hagracestética contemporanea. A opcao pela
denominacéo “Pdés-modernismo”, em detrimento a “Mdewlzo” se da pela abrangéncia do
primeiro em relagdo ao segundo, e porque parecesjdebates sobre a contemporaneidade, a
partir das leituras pos-modernas, sdo mais amplamdifundidos e delimitados do que o
debate sobre o Neobarroco.

Para se analisar a producdo estética atual, peesnditilizar varias manifestacdes
artisticas, caracterizando umorpus hibrido que engloba um conjunto de producdes
audiovisuais — cinema, publicidade e videoclipesadas entre a Ultima década do século XX e

0 primeiro decénio deste século — e obras da ariadoco. Da producdo dos séculos XVI ao

2 Entende-se discurso comémaanifestacdo da linguagem(RECTOR: 1979, p. 63).
11



XVIII, ou seja, do Barroco, pretende-se analisapastituicdo iconografica de algumas obras
de arte e seus jogos labirinticos, consideranda€psi, principalmente, os painéis de azulejos
do claustro da Igreja e Convento de Sdo Franciseéoulo XVIII), em Salvador, as telas de
Diego Velazquez (1599 — 1660) e Michelangelo Caygia (1571 - 1610), comAs Meninas
(1656), e Narciso (1594 — 1596), por exemplo. Das expressfes comEmeas, foram
selecionados o film&ime(2006), do cineasta coreano Kim Ki-Duk (1960)yvmkeoclipesBad
Romancee Telephong2010), da cantora Lady Gaga (1986), e das pagagparias da marca
Sisley, comoFashion Junkig2007), dentre outras. Nesta analise, sera posdamabnstrar
como essas representacdes de diferentes perioglosmse® esquema de constituicdo de suas
imagens através de intertextualidades como a oitac@arddia e a releitura, além do excesso
retérico e decorativo das pecas. Estes jogos mdilcms promovidos pelo Barroco, segundo
Omar Calabrese (1988), retornam com toda forcatuedidade, fazendo ressurgir na estética
contemporanea, e, principalmente, em produc¢desigisestruturas labirinticas e carregadas de

processos intertextuais.
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O saber cientifico exige o isolamento de um jogo de
linguagem.
Jean-Francois Lyotard
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Il - FUNDAMENTACAO TEORICA

Primeiramente, recorremos a diversos especialgtassunto para demonstrarmos que
a tendéncia estética que ocorreu no Barroco € uomstante que retorna com suas
caracteristicas enigmaticas, labirinticas; seuga®se de intertextualidade, ou seja, multiplas
citacOes de varias tendéncias e periodos; seurexdgeorativo; suas contradi¢cdes; seus jogos

de linguagem.

Esta constante identificada no Barroco e projetada contemporaneidade foi
denominada “Neobarroco” por Severo Sarduy, termmborado por Omar Calabrese (1988),
gue, por sua vez, faz uma analise da producédoropoténea a luz deste conceito. Além dos
dois tedricos, pretende-se investigar o pensan@mt®os-modernismo (termo que, como foi
dito anteriormente, por motivo da abrangéncia ed@genvolvimento mais profundo de seu
debate académico, seré utilizado, em detrimentcathzeito de Neobarroco) atraves, dentre
outros, de tedricos como Jean-Francois LyotardarStdall, David Harvey, Terry Eagleton e
Linda Hutcheon ). Sem que se compartilhe a opidédlutcheon sobre a relacdo entre poés-
moderno e contemporaneo — pois a autora afirma“@Que o pés-moderno nao pode ser
utilizado como simples sinbnimo para o contemparaidUTCHEON: 1991, p. 20) —, e para
fins deste trabalho, a expressédo contemporanegué ee percebe como estética pés-moderna.
Assim, suas analises da problematizacdo da histfaianetaficcdo e da intertextualidade no

Pos-modernismo séo levadas em conta na pesquisa.

Através, também, ddgnsaiosde Michel Montaigne, da analise dos mesmos par Jea
Starobinski da visdo de Gilles Deleuze sobre GttifLeibniz, pretende-se observar a relagao
entre 0 pensamento do periodo Barroco e o do Pdsmmsmo pela analise da questdo da
dobra e da relacdo entre unidade e multiplicid&tdim, para se compreender a estética
barroca, pretendemos utilizar autores como Heinl@fflin e sua classificacado formalista da
arte barroca. Embasamo-nos também na visdo do msameicomo uma arte labirintica
segundo Gustav Hocke e na relacédo entre arte edsold de Arnold Hauser (1998). A questéao
da realidade figurativa de Pierre Francastel e &isansimbdlica de Frei Pedro Sinzig, da

azulejaria colonial brasileira, também foram coesadas.

Para o apontamento do que estd se chamando heraragdica, baseou-se no mesmo
método de analise a que ja se recorreu em outiguisasde mestrado sobre a azulejaria

barroca. Tal analise, como dito anteriormente, évsentender como se deu a constituicdo das
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imagens que povoam 0s painéis de azulejos assentadeéculo XVIII, no claustro da igreja
de Sé&o Francisco, em Salvador. Essas imagens ajaem® referéncias pagas (mitoldgicas e
herméticas) em pleno coracdo de uma igreja catdlpas a pesquisa, verificamos que essas
imagens eram herdadas de gravuras feitas por uamd&sd — Otto Van Veen (1556 — 1629)
(SINZIG, 1933, p.170) — que constituiram, postenente, um livro denominad®heatro
Moral De La Vida Humana Y De Toda La Philosophiallds Antiguos Y Moderndd648).
Aprofundando a pesquisa, verificou-se, também,egsas imagens do artista holandés tinham
influéncia, principalmente, da tendéncia renasstnttonhecida por academia neoplatonica,
presente no livro de referéncias de imagens chameadologia(1593) de Cesario Ripa (1555
—1622) e nas imagens que povoavam os tratadosradpg das ciéncias herméticas.

Quanto aos referenciais tedricos principais, ccetto de intertextualidade de Roland
Barthes devera nos guiar neste percurso em busestrdéégias recorrentes. De acordo com a
teoria da intertextualidade, um texto, ndo necessante verbal, € “(...) feito de escrituras
multiplas, oriundas de vérias culturas e que entremas com as outras em diadlogo, em
parddia, em contestacdo” (BARTHES: 2004, p. 64)e Esxto existe ndo somente em funcao
do autor, ou seja, da origem, mas, principalmentefuencdo do leitor, o qual, em seu ato de
recepcao, propicia a formagdo de uma rede de edagdiltiplas com todos os textos que ja
teve contato, criando teias, entrelacamentos deurdiss, produzidos a partir de diversas
referéncias, citagbes, ecos culturais, enfim, dedeendo processos intertextuais. Estas
referéncias, que podem ser anteriores ou contemgasa cruzam-se no texto, criando uma
estereofonia, ou seja, um conjunto de diversososiggue constituem a formacédo dos
significados do texto, significados estes que sAwtados a partir das relagbes denotadas do
campo dos significantes, de forma que seus sigetosicamente se rearranjam na atividade
praticada pelo leitor, encaminhando-o para a doigdio de varios significados. Desta forma,
Barthes observa o texto; em nosso caso, observarnmagem como um tecido formado por
intertextualidades, citagbes diversas que compdeontexto cultural do leitor, pertencentes a
um processo signico geral. Para a nogdo de intealedade, os textos anteriores propiciam
para um coédigo a possibilidade de constituiremrdag leituras na formacdo do processo de
significacdo. A intertextualidade amplia a leitudo campo figurativo dos signos,
desenvolvendo novas possibilidades de associagoessimilaridade, formulando novas
analogias, potencializando as relacbes metafédoassignos em suas dimensfes conotativas,
fazendo com que um texto possa articular, de man&dis intrincada, a dinamica dos espacgos

discursivos da cultura. O texto é um campo metaiodd para Barthes, mais do que um
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espacgo cristalizado de articulagbes de significaddstexto € um processo que pde em
movimento uma multiplicidade de sistemas de sigagf@o, articulando a diversidade de
representacbes que compdem a linguagem e a culkmandendo-as como sistemas
organizados de signos, ou seja, o texto, frentataodo leitor, se multiplica em diversos
significados, através de suas relacdes intertext@gigundo Roman Jakobson, “(...) o sistema
semiodtico mais importante, a base de todo o resténa linguagem: a linguagem é de fato o
préprio fundamento da cultura”. (1995: p. 18)

Tomando-se estes tedricos como base para o degemsolo desta pesquisa, pretende-
se entender o processo de constituicdo da infagenPés-modernismo como um processo
intertextual que tem relacdes com as estratégiasathucdo da imagem no periodo Barroco, de
onde surgem seus excessos decorativos, seus jaboiitlicos, suas contradicbes e suas
multiplas citacdes, ou seja, sua intertextualidade.

® Entende-se a imagem, concordando com Licia StntaeWinfried Noth (1999: p. 15), a partir de “dois
dominios”; a imagem como representacdo visual eocmmminio imaterial das imagens na nossa mentest&
trabalho, vamos analisar a imagem entendida com@sentacdo visual, como uma linguagem visual,efay, s
como um sistema de signos que parte para a cogititde significagdo da selecdo de signos — do eixo
paradigmatico — a combinagao dos signos — eixagimatico. Da denotacdo, do campo do significaratepaite
material dos signos, a parte imaterial, da conetag@o significado. Entende-se a imagem, por fiom@ um
sistema semiético constituido, primeiramente, porauelagdo de similaridades, de analogias, pamisle
chegarmos a uma representagéo através das retigc@estiguidade, das convengdes sociais e cultDaiseja,

partimos das premissas da semiologia de Ferdinands8re para se entender a imagem como signo,aedr
gue o signo é social e arbitrario.
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A arte barroca tem de ser vista com os olhos daalimdo
gue nela se manifesta aponta para o invisivel,maipével,
o inefavel. Nada nela é estavel. Sua logica é dicém
interativa, interpolada.
Sevcenko
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Il - O BARROCO

Neste capitulo, para iniciar a jornada em buscantie das nossas constantes, que pode
ser considerada uma herangca simbdlica entre astéggrs de criacdo das imagens
contemporéneas para com as imagens dos séculog XWll — o periodo denominado de
Barroco — serdo analisadas as caracteristicaoodagéio estética da época referida, para que se
possa compreender as caracteristicas de sua é@ressial e as principais reflexdes que
povoavam a mente dos artistas. Em primeiro lugarehos explicar os conceitos de “heranca

simbdlica” e da “constante estética da vertigem”.

3.1 - BARROCO E COMUNICACAO

Concordamos com Hauser quando ele afirma: “(...)Barroco abraca tantas
ramificacOes de carater artistico, aparece emit@psas formas, nos diferentes paises e esferas
de cultura, que parece duvidoso, a primeira vista, possivel reduzi-lo a um denominador
comum”. (HAUSER: 1982, p. 555) Assim, pode-se adesir o Barroco como a primeira
estética “globalizada”, modelo levado a todas aénias europeias através das grandes
navegacoes. Neste ponto, encontra-se mais umaganalona metafora quanto a difuséo de
conhecimento entre o periodo Barroco e o Pés-mizeon ambos tém uma forte difuséo de
conhecimento pelo mundo mediante as navegacfesnfeuo periodo Barroco, as naus
singravam 0s oceanos e aproximavam culturas. Neri@dernismo, a navegacdao virtual, pela
rede, via internet, cumpre uma missao similar, emldpovetsky veja neste processo um
efeito que desorienta a sociedade contemporaneaapse de sua “(...) ‘hipercapitalizacao’,
‘hipertecnicizacéo’, ‘hiperindividualismo’, ‘hipesnsumo’. E nessas condi¢bes que a época vé
triunfar uma cultura globalizada ou globalista, ucoétura sem fronteiras cujo objetivo nédo é
outro sendo uma sociedade universal de consumid@ré3OVESTKY: 2011, p. 32)

Neste sentido, concordam Pierre Francastel e QOtyniinheiro que a arte, e,
consequentemente, as imagens produzidas pelotasrtle Barroco, ultrapassam o status
exclusivo de obra de arte e avancam para a condigdioeio de comunicacdo, de midia capaz
de transportar, de propagar mensagens atravésagaes, levando a ideologia corrente da
época,para os mais distantes recantos da Terrao @mmisto anteriormente, a arte barroca
serviu também como propaganda da propria IgrejéliCat
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Maravilhoso meio de propaganda e de expressate desempenhou a partir
do final do século XVI um papel consideravel nastéscia das multiddes
cristas a difusdo de uma religido por demais abstaa mesmo tempo que na
resisténcia dos espiritos livres a difusdo de uowdriha demasiado hostil as
solicitagdes da natureza humana. (FRANCASTEL: 1p7321)

Este fendbmeno pode ser percebido e analisado. @semplo, temos os azulejos do
claustro da igreja de S&o Francisco da Bahia, @k,0a partir de gravuras criadas pelo
holandés Otto Van Veen - ja influenciadas pelaigéad cldssica, pelas imagens do
maneirismo, pela iconologia de Ceséario Ripa, e jpmlensa quantidade de imagens que
saltavam dos tratados alquimicos e herméticos ahaaam por ser produzidos trinta e sete
painéis que ilustram os ideais da Igreja Catodlicarmcipalmente, os da ordem franciscana,
para além-mar, fora do territério europeu. Issalaga em regides em inicio de colonizacao.
Ou seja, os azulejos, e, consequentemente, asnsage os ilustram, serviram de meio de
comunicacao, fazendo a mediacéo e a interface artoddnia e a metropole, propagando os

ideais da Igreja Catolica para os fiéis.

Os gravadores que reproduziam, multiplicavam endiim entre artistas
as obras dos mestres de entdo, sdo consideradsscpiticos modernos
como 0s principais propulsores do amplo e célesestr@mento da
“maneira” italiana e também a absorc¢do da arte a@oeNprincipalmente
da arte de Duher, que influenciaria alguns criaglgreninsulares de
primeiro plano. (MACHADO, 1973, p. 225)

Em meio a essa difusdo acelerada, figuravam cormzipais disseminadores de
informacdes, através das imagens, os profissiogsadores, cujas técnicas de gravura
(xilogravura, gravura em metal, como ponta secagaadorte, por exemplo) foram
potencializadas por meio das novas tecnologiaepducédo que se haviam espalhado pelo
territério europeu, a partir, principalmente, daeincdo da prensa movel e da tipografia, no
século XV, entendendo que o desenvolvimento dascx de reprodutibilidade na Europa ja
tinha uma pesquisa que remontava ao século XII [BEREA: 1984, p. 38).

Dessa forma, o periodo que se seguiu ao desenwitanmde técnicas de reproducéo
mais eficientes coincide com o Barroco, onde estagiens eram trocadas e utilizadas como
fonte de inspiracdo, em uma rede intertextual sdaerfA totalidade da tradicdo europeia,

literaria e cultural, teoldgica e filosoéfica, ciditta e magica, fluia em um incessante volume,
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ampliado pelas técnicas de impressao que crescisenexpandiam rapidamente”. (YATES:
1993, p. 279)

Copiar, citar, criar a partir de outras referéneiasn atitudes comuns entre os artistas e
artesdos da época, e o horror a este processoigstaiaria mais tardiamente na mentalidade
humana, quando se decidiu pensar, principalmeotejator intelectual, um pensamento que

levaria ao que chamamos atualmente de direitoautor

O surgimento da ideia de propriedade intelectualufoa resposta tanto a
emergéncia de uma sociedade de consumo quantousdalifda nova
tecnologia de impresséo (...). Os humanistas sgagam uns aos outros de
roubo ou plagio, enquanto eles préprios gabavarmesgraticar imitacao
criativa (...). Durante o século XVIII, a regulanegéo legal fortaleceu a
ideia da propriedade literaria ou intelectual.(BRIGGS & BURKE: 2006,
p. 62)

Finalmente, com a consolidacdo dos processos dedwgg@o técnica, a partir do
desenvolvimento das tecnologias de gravacao e deegsao dos meios de comunicagéo da
época, a imagem, como forma de propagar as mersagedeologias, pode alcancar e
influenciar o pensamento de um maior nimero deopssse, com isso, influenciar o
desenvolvimento expressivo do periodo. Atravésapsace da citacdo, ou seja, de processos
intertextuais, os gravadores difundiam, além deetosdutilizados pelos artistas e arteséos, a
ideologia da época, inclusive religiosas.

As origens e as trajetérias das duas palavpablitCidade e propaganda
podem ser bastante esclarecedoras: a patewmagandaé gerandio do lat.
Propagare (“multiplicar”, por reproducdo ou por geracdo, tedler,
propagar”), e foi introduzida nas linguas modenpela Igreja Catolica, com
a bula papalCongregatio de Propaganda Fide com a fundacdo da
Congregacao da Propaganda, pelo Papa Clementeeiil1[597. (RABACA
& BARBOSA: 1987, p.481)

Por isso, no caso do periodo Barroco, umas dasdesaheneficiadas por esse
processo foi, sem duvidas, a Igreja Catdlica, gupliava seu potencial de influéncia
utilizando-se da propaganda, mesmo nao estandmrfiginte presente por meio de seus
representantes, poderia estar simbolicamente geesanconsciéncia dos fiéis por meio da

imagem.

* “La totalidad de la tradicion europea, literari@ujtural, teolégica y filosdfica, cientifica y még, fluia en un
volumen sin cesar acrecentado de los talleres geesidon que crecian y se expandian rapidamenteTg&3\
1993, p. 279). Traducdo do pesquisador.
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3.2- HERANCA SIMBOLICA E A ESTETICA DA VERTIGEM

Para Calabrese (1988, p. 27), “Barroco’ quaseoseat numa categoria do espirito,
oposta a de “classico”. Partindo deste ponto, quamloservamos o0s painéis de azulejos
assentados no claustro da Igreja de Sao Franamc®aévador, notamos que seu desenho néo
se parece com a arte barroca de tradicéo latin@ab&ssa observacao acabou por incentivar a
realizacdo de um estudo sobre estes painéis quioresio livro A Heranca Simbdlica na
Azulejaria Barroca(2012) Nele, foi possivel verificar essa suspeita, camdindo, atraveés,
principalmente, da pesquisa de Frei Pedro Sinz883), que os desenhos representados
naqueles painéis foram copiados das gravuras doTiveatro Moral de la Vida Humana y de
Toda la Philosophia de los Antigos y Moderneditado por um autor anénimo depois de 1648
(cf. SINZIG: 1933, p. 171, FRAGOSO: s/d., p. 04)gual fora copiado da obra do artista
holandés Otto Van Veen (1556 — 1629), que, poiveaabuscou seus modelos nas referéncias
imagéticas de sua época, como no lilsonologia (1593) de Cesario Ripa, e nos diversos
tratados alquimicos publicados, comoAgalanta fugiens de Michael Maier (1618), o
Viridarium chymicumde D. Stolcius van Stolcenberg (1624} yeroglyphica de Horapollo
(séc. V), ou dMutus Liber de Jacobus Sulat (1617).

Para exemplificar esse processo, o leitor poderaéxssa imagem do painel de azulejos
do claustro de S&o Francisco denominstf@RS ULTIMA LINEA RERUM ESFig. 1). Dois
elementos se destacam: as trés formas iconicasndio fe 0 cadaver que esta a frente. Estes
elementos aparecem tanto nas gravuras apresergadat em outros painéis do proprio
claustro. Tais formas, portanto, podem ser corailder discursos imagéticos recorrentes na
expressdo visual da época. Os trés cones, na &ocadiiermética, representam os fornos
alquimicos, os atanores e suas trés queimas.aldavear representa a putrefacdo, uma das fases
do trabalho do iniciado na alquimia. Estas imagems,tempos diferentes, acabam por se
influenciar e compor as mais diversas represensagdavuras de livros, gravuras de tratados e
painéis de azulejos. Provavelmente, o gravadorndék Otto Van Veen sofreu diversas
influéncias, até mesmo da alquimia, para compoepesentacdes de suas gravuras, as quais
acabariam por figurar em um claustro de uma igcejalica no Brasil. Esta era a rede de
referéncias da criacdo das imagens na época. Esdadeira linguagem visual, ou, ainda, esse
Iéxico visual, compunha um codigo de representagfieseram citadas, e ndo copiadas, pois a

visdo da copia como uma atitude negativa € maentec Havia esta rede de referéncias que
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serviam de influéncias naquela época e que ajudavatompor as imagens dos artistas,
principalmente entre os séculos XVI e XVIII.
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1)
Painel de Azulejos do Claustro de Sdo Franciscé31748):
MORS ULTIMA LINEA RERUM EST

®“A morte é o limite final de tudo”. Traduc&o dospeisador.
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2

(
radas do livrarheatro Moral de la Vida Humana y de Toda

Gravura inspirada nos originais de Otto Van Veeti

MORS WIAILINEA RERUM EST

la Philosophia de los Antigos y Modernos:
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3)
Tratado AlquimicdVutus Liber
Jacobus Sulat. La Rochelle. 1617.

24



(4)

Tratado AlquimicoViridarum Chymicum

D. Stolcius van Stolcenberg. Frankfurt. 1624.
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Ou seja, por uma semiose, por um processo de rdsom@ signos, de citagdo da
citagdo, enfim, por uma série de recorréncias tenerais, estas imagens acabaram sendo
assentadas no século XVIII e ilustrando uma edjfioabarroca no Brasil, em Salvador. A
anélise deste processo, durante a pesquisa, foirdeada de “heranca simbéliéa”

Em virtude da escolha do conceito peirceano dedonfoi dada preferéncia a palavra
“heranca”, em vez de “origem”, para se referir Aagdes iconograficas que antecederam e
influenciaram as representacdes que sdo vistaganodis do claustro. A palavra “heranca” ndo
apresenta a necessidade de precisar o local exatasdimento de determinado simbolo, pois,
caso tivesse de encontrar a “origem” simbdlicainegens do claustro, ndo se poderia utilizar
0 conceito semibtico, pois, para Peirce, a nocatodgem” é vazia: “(...) o objeto original &,
em principio, inalcancavel, tanto em termos de réeiga (...), quanto em termos de
significacao propriamente dita” (PINTO: 1995, p).39

Foi a partir desta reflexdo que se iniciou a pissgh Heranca Simbdlica nos Azulejos
do Claustro do Convento de Sao Francisco da Bafwalizada em 2001 e publicada pela
editora Mackenzie em 2012. Porém, além desta @gdlez essa observacéo inicial levou a
uma segunda: que caracteristicas estéticas tigasmseculos XVII e XVIII — principalmente
relacionadas as imagens criadas no Maneirismo Banmco — voltam a povoar, com grande
intensidade, as estratégias de constru¢do do sisdarimagem na contemporaneidade?

Destas caracteristicas, pode-se destacar o0 usdastansda citacdo, 0 excesso
decorativo, 0 rebuscamento, o grotesco, as cold&suabirinticas, os espelhamentos, a poética
conceitual, dentre outras. Dessa forma, concordaondo Severo Sarduy e Omar Calabrese,
parece que caracteristicas estéticas periodo deod®damdo permaneceram restritas as
classificacbes da histéria da arte. Elas acabaramser resgatadas em outras épocas e,
atualmente, na contemporaneidade, tais estratagj@mam para a criacdo das imagens e para
seu discurso. Por isso, nesse trabalho, pretendiestficar nas caracteristicas das imagens
contemporéneas as influéncias de uma estética @ngos XVII e XVIII, observando-se
imagens transmitidas pelos meios impressos, petgsntde comunicacdo de massa e pelos
meios digitais — tais como as imagens publicitarasvideoclipes e os filmes. Essa relagcao
estética entre o passado Barroco e 0 presente,sengede perceber que algumas estratégias

acabam por se tornar duradouras, porém, interragergtornam e convergem em direcdo a um

® Entende-se simbolo, neste momento, de acordo csemadtica de Charles Sanders Peirce (1839-194#)o c
um signo que representa um objeto a partir de @nd&Wm Simboloé um signo que se refere ao Objeto que
denota em virtude de uma lei (...)” (PEIRCE: 197./2).
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processo principalmente de rebuscamento, de jogofalirinto e de citagbes. Por isso,

pretende-se entender este processo como outraotmestética.

Mais uma vez, para o fazermos seguiremos algumagdes de Sarduy.
Este define 0 “barroco” ndo s6, ou ndo tanto, camagoeriodo especifico da
historia da cultura, mas como uma atitude genaddize uma qualidade
formal dos objetos que o exprimem. Neste sentiddephaver barroco em
qualquer época da civilizacdo. (CALABRESE: 198&D.

Esta outra constante estética que se expressasattas excessos, das contradicbes, do
rebuscamento, pensamos inicialmente em denomiastante barroca” — em contraposicao
ao que se considera a primeira constante estétlogleza classica. Esta se caracteriza por uma
expressao mais racional, que pretende representaumalo de maneira ideal, buscando a
perfeicdo atraveés de composicdes equilibradas,dracas e proporcionais (a chamada medida
aurea). Esta visdo é confirmada por Regina Helen&® DFerreira da Silva no texto de

apresentacao da edicéo brasileira do IRemascenca e Barrocde Heinrich Wolfflin:

O Renascimento é identificado com o imitativo, casrformas construidas e
fechadas, proprios dos paises mediterraneos; @doag decorativo, de
formas livres, caracteristicos dos paises do NdateEuropa. Essas duas
categorias ndo tém necessariamente uma refer&mipotal, reaparecem
ciclicamente ao longo da historia da arte. (SIL\I889, p.16)

Porém, diante de tais questbes, a nomenclaturastanaie barroca” foi abandonada
nesta pesquisa para que as estratégias estétwlisasdem restritas a um determinado periodo
historico, aquele que vai do final do século XViss&eulo XVIII, o dito periodo do Barroco,
pois percebem-se conflitos entre a razdo e a emecdiee o racional e o irracional, enfim,
entre uma tendéncia classica e uma tendéncia aésicd em outros momentos da historia da
arte. Na Idade Média, pode-se perceber este ferdmeando o estilo romanico, de influéncia
classica, comeca a ser substituido por uma inflaéestética mais predominante, o estilo
gotico, considerado barbaro pelos seus contempasadeyido aos excessos estéticos. Pode-se
ver ainda esta tendéncia do excesso de uma canstaotclassica no periodo romantico, no
Surrealismo e no Pdés-modernismo. Desta forma, ataote estética classica, dominada por
uma influéncia racionalista, sera defrontada, neeab@alho, pela constante ndo classica que sera
denominada, devido a uma afirmacéo de Affonso Asileroborada por Haroldo de Campos

(2011: p. 41), de “constante da vertigem”:
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Nesse modelo, a evidéncia, ndo cabe o Barroco, @m estética sdo
enfatizadas a funcéo poética e a funcdo metaliticaiisa auto reflexividade
do texto e a autotematizacao inter-e-intratextwatddigo (...). O Barroco,
poética da “vertigem do ludico”, da “ludicizacacsaluta de suas formas”,
como tem conceituaddffonso Avila. (CAMPOS: 2011, p. 41),

Neste sentido, percebe-se a proximidade da idetamistante da vertigem em relacao a
“poética sincronica”, tal como formulada por Hamfte Campos. Ambas apreendem a estética
como um jogo de influéncias ndo acorrentadas ertempo determinado exclusivamente, mas
disperso por discursos que se entrecruzam. Preferniermo “vertigem” porque ele também
parece se encaixar no tipo de expressdo da imagemng, tanto para o periodo Barroco,
quanto para a contemporaneidade do Pés-moderhismo

Se estendermos o “sentimento” vertiginoso a peml@&quilibrio espacial, teremos a
nocéo de rompimento do equilibrio do classico. &e,fquer-se aqui tomar a vertigem naquilo
gue ela suscita em relacdo aos rompimentos comnaandassica. A “loucura”, o “desvario”
assinalam aquele que estd em ruptura com a noadalidconsequentemente, com as
convencgOes. Deste modo, observa-se a constanteedmem como a que apresenta
caracteristicas que sdo capazes de gerar umaatdsete, uma expressao artistica vertiginosa,
composta por contradicdes e rompimentos: uma vendadstética da vertigem. E, justamente,
neste desvario se encontra o ponto para onde gemeas criacdes do periodo Barroco e do
P6s-modernismo. E no vacuo da razéo classica ¢eanhusca pela perfeicdo e equilibrio) que
se encontra esta constante estética que influen@arroco e o Pds-modernismo (e seus
excessos e desvarios). Estética composta por unséacbe, a qual denominar-se-a, a partir do

gue foi dito anteriormente, por estética da ventige

O Barroco, por outro lado, gera a excitacdo, aulérizia e a desestabiliza¢éo
das categorias de valores. (...) Com isso, Calalgiesjue a crise, a duvida, a
experimentacdo sdo caracteristicas barrocas, eeza&e& uma caracteristica
do classico. (BENETTI: 2004, p. 82)

Esta estética da vertigem ndo esta apenas naisiggez sua plasticidade, delimitada
pelas categorias de Henrich Wolfflin — o pictoria,clareza relativa, a profundidade, a
unicidade, a forma aberta — mas, sim, em sua @as&nhcerne da questdo barroca estd em sua
poética contraditoria (como oposi¢cdes e antitegas)sua constituicdo por meio de insistentes

parddias, citacdes e intertextualidades. Esta em j©gos poéticos (como no uso intenso de

" No Dicionario Pratico llustrado(1968) de José e Edgar Lello, encontramos: “VERENGs. f. (lat. vertigine).
Sentimento de falta de equilibrio no espaco. Tene cabeca. Deliquio, vagado, desmé&ig. Loucura,
momentanea: desvario.” (LELLO & LELLO: p. 1241).
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alegorias e metaforas), em seus jogos de linguagmroeituais e plasticas, como algumas
categorias que elegemos para esse trabalho, cqgrethasentos, movimentos ciclicos (tanto
em relacdo as suas formas curvas, suas volutas, @nelacdo a construcdo de seu discurso),
em seus jogos de labirintos, suas formas rebusca&masseus excessos decorativos, sua

monumentalidade e na sua mistura de estilos.

3.3 - DOS DOIS BARROCOS - NARCISO E O ESPELHO

Temos do Barroco duas visdes distintas. A primeinéstorica e estética e o atrela a um
estilo artistico dos séculos XVII e XVIII, a um ebj historico, entendendo-se objeto como um
fendbmeno no sentido que lhe da a semiédtica peiacddma ilustracdo de objeto pode ser a

figura mitolégica de Narciso.

)
Narciso e Ecq1903)
John William Waterhouse (1849 — 1917)
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A segunda é mais ampla: compreende um fendmenapitessao estética consistente
na retomada do fenbmeno anterior na contemporaleides vezes com menos intensidade,
como nos momentos em que estilos mais racionaiso garte da modernidade, tomam conta
do pensamento humano: o design moderno herdadsadaFEda Bauhaus é um exemplo. E
neste plano que ele se torna uma tendéncia atelinpora constante da vertigem: “Mas néo é
um quadro: é um espelho. Ele oferece enfim esst@amento do duplo, que tanto as pinturas
afastadas quanto a luz do primeiro plano com airi@éca recusavam.” (FOUCAULT: 1990,
p. 23)

Neste sentido, pensamos diferentemente de SevedoySaue observa o homem do
primeiro Barroco como sendo aquele nascido, coémt@mente, sob a marca da estética
barroca, cronologicamente entre o final do séculb a€é o século XVIII, e o segundo barroco
instalar-se-ia na contemporaneidade e ganhariancetto de Neobarroco. “O homem do
primeiro barroco é a testemunha de um mundo quéavacmodelo kepleriano do universo
parece desenhar uma cena bizarra, instavel, irertterdescentrada.” (SARDUY: 1987, p36)

Esta questdo, dentre outras que serdo apreseatagastempo, leva esta andlise a nédo
se basear no conceito de neobarroco de Sarduy,gooidiversos pontos, discorda-se da ideia
de que a contemporaneidade seja um novo barroecémP@s tendéncias que aparecem no
Barroco histérico e no cronoldgico sado a constdaterertigem. Assim como o classico, esta
tendéncia a exuberancia, ao ludico e ao labirintmpee foram caracteristicas estéticas
influentes, sim, mas entre os séculos XVI e XVidinbém o foram no medieval gético, no
romantismo, como 0 sdo ha estética contemporaresseDnodo, ndo sera utilizado o conceito
de neobarroco para caracterizar a producdo nadstdel Pretende-se empregar o conceito de
estética contemporanea para a producdo artisipeessiva e, por isso, estética, do final do
século XX e inicio do XXI, entendendo-se que estadpcdo esta subscrita no que se
convencionou chamar de POs-modernismo. Pensamosh@ualgo em comum entre o
pensamento no Pés-modernismo e o pensamento rud@egie compreende a expressao
barroca, o que possibilita 0 surgimento de deteaddn tendéncias estéticas que intensificam o
uso de intertextualidades (como a citacdo e a [ErGos excessos decorativos, os discursos
poéticos exacerbados, metaféricos, 0s enigmas ivisea labirinticos, dentre outras
caracteristicas. Tendo-as em vista, Mario Perrabtena que “(...) apenas na idade barroca o
enigma pratico se tornou objeto de uma atencdodspecial, que nele vé o ponto de chegada,

8 “El hombre del primer barroco es el testigo demomdo que vacila: el modelo kepleriano del univéesparece
dibujar una escena aberrante, inestable, inutienatéscentrada.” (SARDUY: 1987, p. 36). Traducdo do
pesquisador.
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a realizacao, a perfeicdo de todas as outras rstagfies enigmaticas.” (PERNIOLA: 2009, p.
42)

Portanto, nesta analise ao observar os dois bareomsideramos o primeiro como
uma visao historica e cronoldgica de um periodétiest e o segundo, que poderia nem ser
chamado de Barroco, seria a constante da vertiggune aparece no inicio da Ildade Moderna,

assim como retorna como uma referéncia estétidemmporanea.

3.3.1 - O PRIMEIRO BARROCO - O OBJETO

O Barroco, primeiramente o objeto como estilosttd e histérico “predominante”,
data da metade do século XVII. Este estilo demarnmstta primeira vez uma multiplicidade das
formas, onde fica dificil diferencia-lo como “nadlista”, ou “anti-naturalista”, “classicista”, ou
“anti-classicista”, pois, apés o Barroco, “a ar@ontem um carater estilistico uniforme”
(HAUSER: 1982, 556). Para a viséo classica renéistananterior ao século XVII, o Barroco
aparecia como um movimento de contetdos “extrataganonfusos e bizarros” (HAUSER:
1982, 556).

Segundo E. H. Gombrich, “(...) Barroco foi um terempregado pelos criticos de um
periodo ulterior que lutavam contra as tendén@asentistas e queriam expoé-las ao ridiculo”
(GOMBRICH: 1979, p. 302). O Barroco foi combatidelgs simpatizantes do estilo classico,
principalmente 0s renascentistas, justamente pasresigeitar as caracteristicas das
composic¢des inspiradas neste modelo, e por ousasuas composi¢cdes através do uso de
diagonais e curvas, dos excessos decorativos, @asas) dentre outras “extravagancias”
estéticas para a viséo classica.

O Barroco é considerado a arte da Contrarreformpae tal, foram discutidas as
estratégias de uso deste estilo, que iniciava podé&s, no discurso religioso, durante o
Concilio de Trento (1563). Ele atinge o gosto papuMdiferentemente da transicdo do
renascimento para 0 maneirismo, logo anterior, @o@ssuia um envolvimento mais
“aristocratico” (HAUSER: 1982, p. 478). Por issanteresse crescente da Igreja Catdlica pelo
estilo barroco. Devido ao seu discurso estéticebatado de sentimentos e corpos retorcidos,
seus volumes tortuosos e voluptuosos, ele paraugirad sensibilidade do homem dividido
entre matéria e espirito, entre imagem e fé, es@atolicos e os protestantes, entre a Reforma
e a Contrarreforma. Neste universo confuso e dénsemos arrebatados, a Igreja Catdlica
soube utilizar os ideais barrocos como uma proptgpara difusdo de sua religiosidade, como

nos afirma Pierre Francastel:
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Maravilhoso meio de propaganda e de expressate desempenhou a partir
do final do século XVI um papel consideravel nastéscia das multiddes
cristas a difusdo de uma religido por demais abstaa mesmo tempo que na
resisténcia dos espiritos livres a difusdo de uowdriha demasiado hostil as
solicitagdes da natureza humana. (FRANCASTEL: 1p7321)

Embora o Catolicismo se tenha valido dos excessodisturso estético Barroco, no
Concilio de Trento ndo era essa a disposi¢do dariaaios padres:

Tudo demonstra que o grande surto da iconogrditaaga nos séculos XVII
e XVIII produziu-se sem duvida de acordo com ajigmas em oposicao
formal as disposi¢ces da maioria dos Padres doilEZpde Trento; que em
suma ele foi suportado e ndo desejado. Uma caisat&® em todo caso: nao

BN

se poderia sem exagero atribuir a influéncia dita Concilio toda a
evolugdo da iconografia e da arte cristd durantggerscdes seguintes.
(FRANCASTEL: 1973, p. 375)

Dessa forma, parece que o desenvolvimento estétsmrial ndo depende unicamente
de decis@es institucionais, mas as pressdes betos relacdes sociais, as trocas entre seres
humanos acabam por construir novos caminhos quenta@s regras e leis decretadas por
instituicdes.

De qualgquer maneira, o primeiro olhar sobre o Rarmeve ser guiado por principios
histéricos que o ddo como um estilo determinada p&téria da arte, um movimento que
nasce e se desenvolve rapidamente em um tempandedo, e € capaz de refletir os
pensamentos, sentimentos e paixdes que brotancjgalimente nos séculos XVI e XVIII. A
traducdo visual deste estilo, aquela capaz defasadrs os sentimentos de incerteza e
contradicdo dos que habitam o periodo historicogaal se encaixa a estética barroca,
materializam-se em sua multiplicidade de referé@naa de citagcdes, em sua utilizacdo
exacerbada de formas e gestos, em sua preferé&loi@mgma e pelas estruturas labirinticas,
em seus jogos visuais e por todo tipo de expreps@dugisse da racionalizacéo classica ditada
pelo renascimento. Enfim, como se pode observapintra barroca — onde as figuras
humanas estdo, comumente, vagando entre a esceriddaz —, assim é o homem barroco,
dividido entre as incertezas do periodo. E a imabanoca se apresenta na expressao de sua
materialidade através de um intenso conflito irdegoe transborda nos gestos, nas cores, nos

temas e nas composicdes estéticas.
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3.3.2 — O SEGUNDO BARROCO — O REFLEXO — A CONSTANTEESTETICA

A segunda maneira de visualizar o Barroco — agonao o reflexo — se da pela tenséo
entre razdo e emocao que povoa a arte de todasmpo$, uma visdo ciclica da arte e nao
apenas cronologica, historica, no sentido disaplole um tempo que sempre se dirige para a
frente, do passado para o futuro. Heinrich Wodlffobserva que, contrapondo-se a uma
tendéncia classica, com sua expressdo mais rigigeada e sintética, surge uma expressao
mais convulsionada, mais decorativa, com seus sgs&stilisticos, curvas e movimentos, com
sua composicdo complicada: na visdo de Wolfflijsapma tendéncia cléassica, surge uma
espécie de barroco. Isto é possivel, pois elesanalirepresentacdo visual do Barroco como
formas de observar a arte através de sua expasde/e materialidade: “Wolfflin se aproxima
de Riegl na medida em que substitui conceitos atmok abstratos da estética por categorias e
‘formas de ver’ a arte mais concretas.” (SILVA: 298.14) Neste trabalho, concordamos com
Wolfflin, porém, denomina-se essa permanéncia til® €&mo sendo a constante estética da
vertigem, e ndo apenas do Barroco, como quis Wilfflu de neobarroco, segundo Severo
Sarduy ou Omar Calabrese

Para Affonso Avila, a forca e o retorno do Barr@stdo na “prevaléncia visual”, ou
seja, no barroco dos séculos XVII e XVIII, assimmeono século XX, e, por gue nao, até o
momento contemporaneo, tem um acentuado fluxo deagens visuais. Esta exploragéo da
forca visual das mensagens acaba por criar um atebopicio para a exuberéancia de

estéticas que rompem os padrdes classicos.

O barroco representou um desses periodos de preialdo visual, como
viria a ocorrer mais tarde com o século vinte, éofarmagéo ao nivel de
mass-mediase efetua preponderantemente no plano Otico, éstrala
televisdo, do cinema, da fotografia, do anuncioitwso, do cartaz. Se o
circuito de visualidade de nosso tempo opera unerdeada mensagem,
de conteldo ideoldgico ou simplesmente promocidaalbém o Seiscentos
e seus desdobramentos possuiam a sua mensagen, lavaga ao
consumidor por outros meios condutores, mas objatie a0 mesmo fim
persuasorio. (AVILA: 1994, vol. II, p. 186)

Por isso, esta segunda maneira de observar o Batesnonstra a for¢a da estética do
periodo baseada em sua multiplicidade, na sua edédgoizia das normas classicas,
caracteristicas que Ihe conferem seu status deapérmia e que possibilita observarmos suas
expressodes para além dos séculos XVI, XVIlI e XVIEm-se, assim, uma constante que esta

sempre prestes a emergir do oculto e vasto oceamellsamento, como uma expressao da
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indignacédo da compreensao da condicdo humana, gonser entregue as suas contradicdes e
incertezas. Neste sentido, acredita-se que nataexis barroco, mas a constante e a estética da
vertigem, que puderam ser sentidas, tanto no Gdicéddade Média, no Barroco da Idade

Moderna, quanto na atualidade do PGs-modernismo.

3.4 - BARROCO E INTERTEXTUALIDADE

O ecletismo é uma das marcas do Barroco, como fioeaaFrancastel, e este
ecletismo, esta variedade de formas que surgenuamexpressdes estéticas, tem por causa a
intertextualidade, o uso constante de cita¢cdesuttaculturas (elementos tipicos das colonias
— chinesismos e orientalismos, por exemplo), deosumovimentos artisticos (elementos
formais e simbdlicos herdados da arte medievalRdpascimento e do Maneirismo), e de

outras formas de expressao (formas estéticasuggass dos tratados alquimicos).

Tem-se assim o sentimento de que, se h4 alguma goés caracteriza em
arquitetura o periodo contemporaneo da reunidoatiio, ndo € a criagdo
de um estilo original e homogéneo, mas o ecletidmgosto, e isto tanto se
considerarmos varios monumentos como cada um dabesespecial.
(FRANCASTEL: 1973, p. 380)

Esta possibilidade de misturar diversas referénasasnais distantes possiveis se da
devido a liberdade expressiva conferida a arte efdogo Barroco. Essa liberdade, segundo
Wolfflin, € uma das caracteristicas barrocas, goantedérico define o renascimento por suas
formas fechadas (cf. WOLFFLIN, 1989). As formasREnascimento estdo cercadas de regras,
como, por exemplo a da medida aurea; enquanto mdarcaracteriza-se por suas formas
abertas. O Barroco é menos submetido as regraeguimgem sua expressividade, e, embora
seja uma arte influenciada pela Igreja Catolicacgralmente na Europa latina, o fato de
buscar atingir o emocional de seus observadorestdib o artista deste periodo para buscar
formas mais variadas e transmitir as mensagensldpdo, atingindo o campo sensivel e
emocional, em vez de apenas a consciéncia raalosdléis.

Em cada producao barroca pode-se observar a magusaus elementos tradicionais e
a citacdo de elementos locais, ou de diferentestorers. Podem ser observadas, em
construgdes barrocas no Brasil, influéncias de ehos orientais denominados chinesismos,
como ocorrem nos retabulos da Igreja de Nossa S&mw O (inicio do século XVIII) em
Sabara, Minas Gerais, ou na cupula da Igreja deFgdacisco em Jodo Pessoa, na Paraiba
(séc. XVI = XVIII).
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(6)

Retabulo pintado com motivos chineses da Igrejlaisa Senhora do O — Sabaréa — séc. XVIII
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Estas caracteristicas, 0 ecletismo e 0 uso copstiantitacdo, aproximam ainda mais a
expressdo estética do estilo Barroco da expresstética contemporanea referente ao Pos-
modernismo, demonstrando que, assim como a coestdddsica € uma permanéncia que
retorna intermitentemente, existe uma outra comstanda vertigem, que também se mostra
permanente na representacdo estética da histéaidedaumana.

Como afirmado, a influéncia do Oriente e das caliucoloniais deixou sua marca
profunda no exacerbado pensamento e gestos barideste sentido, um processo constante
de citacdo das mais diversas e dispares repreSestaigvadia a arquitetura, a pintura, a
escultura e todas as formas de expressado estétiparibdo. Desta forma, pode-se considerar
gue a estética do final do século XVI ao XVIII tarma forte tendéncia a intertextualidade.
Lembramos que partimos do conceito de Roland Barth@04) sobre intertextualidade: uma

expressao de multiplicidade, elaborado na mistardiversas culturas.

(...) a teoria da intertextualidade supde uma af@efo mutua dos autores
e dos textos que é feita para abarcar aquela dggéprque o barroco
ibérico sofre aqui, fazendo-se barroco brasileroexemplo do que
acontece com a escultérica barroca mineira, natatesdar-se em ouro
local, madeiras locais e pedra - sabdo. (MOTTA12p1241)

A citacdo e a parddia, como elementos essenciagxutassividade deste periodo, ndo
eram consideradas cépias no sentido negativo qufiseliu a partir do Romantismo, mas
como recurso usual e alimentado por diversos mard&irepresentacdo, sendo um dos mais
conhecidos dconologia de Cesario Ripa. Como afirma L. G. Machado, esé® atio era

repudiada naquele periodo:

(...) ndo se estabelecera aquele horror ao pladestnado a transformar-se
numa das cabecas-de-turco da critica do séculagmss ainda, do atual,
gue ambos cederam ao exagero personalista da@st#tiantica para a qual
a obra-de-arte, digna do nome, s6 era a nascidangngsos interiores do

criador original. (MACHADO: 1973, p. 241)
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(7)

Igreja e Convento de Sdo Francisco — Paraiba -X8#¢e: XVIII
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Os azulejos barrocos do século XVIII, assentadosclaostro da Igreja de Séo
Francisco, entre 1746 e 1748, sdo um exemplo gestesso, como foi visto anteriormente.
Os fabricantes de azulejos portugueses que desenawi os painéis do claustro copiaram as
gravuras do livrarheatro Moral de la Vida Humana y de Toda la Plojaisia de los Antigos y
Modernos,que, por sua vez, utilizara as gravuras selecamadeproduzidas a partir dos 103
emblemas de Horacio, de 1608, de Otto Van Veeng(355629) (SINZIG 1933; FRAGOSO,
s/d). Percebe-se, ainda, que mesmo na obra de/@tt&¥een, esta rede de intertextualidades,
permanece intensa, pois o artista deixa evidente quantidade de influéncias em suas obras,
influéncias que vao da antiguidade classica, dalogita grega, da obra de Cesario Ripa, até
referéncias ao hermetismo e as imagens das gradesmdratados alquimicos da época
(DUGNANI: 2012). Esta rede de influéncias e citac@enstituia uma acéo recorrente no
periodo, ndo demonstrando, como afirmou Lourivatihdao, o “horror ao plagiato”, mas pelo
contrario, um estilo, uma constante.

Analisando o paineQUIS DIVES? QUI NIHIL CUPITna traducdo de Frei Sinzig de
1933:Quem é rico? Quem nada ambicipnpode-se ver a mistura da representacéao classica
mitologica de Hércules pisando os cupidos que eft#iados sobre coroas e tesouros. Nesta
representacdo, vé-se claramente a forca da cieagaantertextualidade da producéo da época:
o ideal relacionado a religido catdlica tendo, por lado, o desapego aos bens materiais
(tesouros) e, por outro, as paixdes (cupidos), mpeio da representacédo da citacdo de
personalidades mitoldgicas (Hércules, cupidos)aPsr notar esta intertextualidade entre
culturas, basta observar as ruinas em arquitete@-gomana convivendo com uma citacdo
das culturas das coldnias, onde um dos reis quecafi® coroas para Hércules esta usando
claramente um enfeite de penas, um cocar. Nestapaepode ser observada a mistura de
discursos, a multiplicidade de culturas que coremrgara a mesma representacédo, para a
mesma imagem. Este € um exemplo do que Bartheswdebmo intertextualidade, e, no caso

de nossos estudos, trata-se de um modelo quegpankf entre os séculos XVI e XVIII.
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(8)
Painel de Azulejos do Claustro de S&o Franciscé311748):
QUIS DIVES? QUI NIHIL CUPIT
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Cada mimese desse tipo € um protesto contra a
insuficiéncia do eu, seja em relacéo a alteridgohea
viver o desejo de ser muitos “eus” rompendo a idkate
e a unicidade do ego, seja em relacédo a tempordéda
para impedir a decadéncia da prépria imagem e raduz
outro grande desejo, ser imutavel e indestrutivel.
CANEVACCI
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IV - O POS-MODERNISMO E AS MUITAS FACES DO CONTEMPO RANEO:
O ESPELHO QUEBRADO

Condicdo Pdés-moderna (LYOTARD, 2000) ou Hipermouade (LIPOVETSKY,
2004), ou talvez, ainda, Modernidade Tardia (ARAUJMO08), Modernidade Liquida
(BAUMAN, 2008), ou Neobarroco (SARDUY, 1987); owam sabe, chegar a conclusdo de
gue jamais, sequer fomos modernos (LATOUR, 199%ediante estas indagacdes, como se
pode denominar este momento contemporaneo?

Mais arduo do que tentar nomear 0 momento contémportalvez seja saber definir
sua existéncia, pois as opinibes sao extremameotdraditorias, gerando polémicas
aparentemente insollveis. Para Terry Eagleton, del3etembro marca o momento em que o
Pos-modernismo se aproxima do fim. Ja para Jirgéethas o projeto moderno ainda néo se
esgotou (ARAUJO, 2008). Segundo Ciro MarcondesoFilp..) ndo ha e nunca houve um pos-
moderno (...)” (2003: p. 10). E Charles Jenks, &n2] ja defendia, com a demolicdo de um
projeto de Le Corbusier, o nascimento do Pos-mastam na arquitetura (cf. BENETTI,
2004). Esta é a face, ou melhor, sdo as multipleetds do que ainda se reluta em denominar,

com muitas polémicas e restricdes, de P6s-modeonism

Embora o termo “pés-modernidade” seja problemdimmue parece indicar
uma grande ruptura na historia do individualismalerao, o fato € que ele é
adequado para marcar uma mudanca de perspectiva megligenciavel
nessa mesma historia. (LIPOVETSKY: 2004, p. 22)

Embora estas polémicas estejam aparentemente ldegese esgotar, algumas
caracteristicas unem as diversas nomenclaturasi@dpge que definem o contemporaneo no
sentido estético: os processos de intertextualid@itacdo e parddia, por exemplo), a
multiplicidade das formas, os jogos de linguagem qiam discursos labirinticos, o gosto pela
complexidade, o hibridismo, as incertezas epistégichs. Estas caracteristicas séo o ponto de
convergéncia que sera utilizado para arquitetar erica da analise do momento
contemporaneo, cujo termo por nds elegido é pésm@Emo, € que convive com uma
constante estética denominada, pelo seu excesso Kigelo intenso uso da intertextualidade,
de estética da vertigem.

Entende-se o conceito de P0s-modernismo menos ocommovimento e mais como

sintoma de uma constante que ressurge ciclicamdatéempos em tempos, nos hiatos de
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desobediéncia a racionalidade, ao classico, a ndemande-se o PGs-modernismo, por uma
visdo sincrénica, como um sintoma da constanteedtigem, sintoma este que foi possivel
verificar, também, como um sintoma intenso no pleridarroco.

Além disso, deve-se ressaltar também a preferélesige debate em se utilizar o termo
Pos-modernismo, em detrimento de Pdés-modernidadequ® levou a essa escolha,
primeiramente, foi o fato de discutir, em primeptano, a questdo estética, ou seja, a
comparacao das estratégias do discurso da imagerdiferantes periodos de tempo. Em
segundo lugar, além da questdo estética, o queonai utilizacdo do termo Pds-modernismo,
foi a argumentacdo que Terry Eagleton desenvolwewseu prefacio do livrd\s llusdes do
Pdos-modernismo(1998), onde ele diferencia o conceito de POs-mmigteo e POs-
modernidade. Para Eagleton, o Pds-modernismo fetera uma “forma de cultura

contemporanea” (p. 07), enquanto a Pés-modernittadma linha de pensamento” (p. 07).

P&s-modernismo é um estilo de cultura que reflaigpauco essa mudanca
memoravel por meio de uma arte superficial, desadat infundada, auto-
reflexiva, divertida, caudatéria, eclética e plistal que obscurece as
fronteiras entre a cultura “elitista” e a cultuggopular”, bem como entre a
arte e a experiéncia cotidiana.

[...]

Pds-modernidade é uma linha de pensamento queianeesias nocdes
classicas de verdade, razdo, identidade e objatigich ideia de progresso ou
emancipacado universal, os sistemas Unicos, as @gandrrativas ou 0s
fundamentos definitivos de explicacdo. (EAGLETOB98, p. 07)

Dessa forma, aqueles sintomas considerados dcicque sdo renomeados a cada
momento historico — quando eclodem suas caradtadsseus excessos e suas desobediéncias
— na contemporaneidade, serdo denominados comm@dsismo, pois, nesta pesquisa, 0
debate parte da questdo estética, portanto, dultura

Finalmente, o conceito de Pés-modernismo serdéidie como um fendmeno cultural
no qual se pode perceber, em sua producédo estiidarma ciclica, sintomas e caracteristicas
encontradas em outros momentos da historia.

As caracteristicas principais que compreendem aress@o estética do Pods-

modernismo, e, consequentemente, o Barroco, s&xa@ssos expressivos de suas formas
seu aspecto decorativo; 0 uso intenso de estratégirtextuais (citacdo, parodia); os jogos
poéticos - as metaforas, as estruturas labirint{@sgmas, emblemas, metatextos, 0s
espelhamentos, mise en abymeas construcdes ciclicas, o ilusionismo, as pdisagdes, as

alegorias); as formas antitéticas — as contradjgi@sisso, seu ecletismo, sua multiplicidade,
sua mistura de estilos; o uso do ludico, a valgémado mito em detrimento da razéo; o
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afastamento dos conceitos absolutos; a complexidadehibridismo, as incertezas
epistemoldgicas, a vertigem, a irregularidade, aféngosto pelo movimento no sentido mais
amplo, o movimento como mobilidade, o gosto peldilittade estética, formal, emocional,
conceitual, social, cultural.

Ou seja, 0 sujeito contemporaneo que se express&®Ps-modernismo, assim como o
sujeito entre os séculos XVI e XVIII, que se expeas pelo Barroco, tem em comum este
universo flutuante que, se outrora fora influencifmtemente por questdes religiosas (a tensao
entre a Reforma Protestante e a Contrarreforma)emtificas (as descobertas ligadas a
astronomia, onde, por exemplo, a visdo do univeliptico de Johannes Kepler rompeu com a
racionalidade central e classica das Orbitas @reg), no momento contemporaneo sao
influenciados principalmente pelas incertezas girgem os discursos que mantinham as
estruturas sociais aparentemente estaveis (famsliaclo, religido, ciéncia), ou seja, o “declinio
das metanarrativas” (STRINATI: 1999, p. 220). Noeate, a estética que melhor expressa
essa instabilidade, esses paradoxos, essas codasdgue se apossam do pensamento
contemporaneo é a constante da vertigem. O espéibs0 se quebrou, fragmentou-se em

diversos pedacos que refletem a expressao da qootaneidade.

41 — A IMAGEM NO POS-MODERNISMO: INTERTEXTUALIDADE E
CONTRADICAO

Assim como no Barroco, a imagem produzida no Pédemmismo é uma imagem
enigmatica, emblematica, carregada de contradigiteg0es dos estilos mais diferentes, das
mais remotas origens e da menor probabilidade debicacdo. “Ficcdo, fragmentacao,
colagem e ecletismo, todos infundidos de um semtelefemeridade e de caos, séo talvez, os
temas que dominam as praticas culturais do p6s-modéBENETTI: 2004, p. 36)

Estas imagens, por causa disso, sao carregadasnile apresentando-se como uma
colagem multipla, fragmentada e eclética das miésemtes referéncias e origens, inclusive

fazendo citacfes diretas ao préprio Barroco.
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9)
Cena do videoclipe do grupo REM

Losing my Religiondo album_ow, de 1991.
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(10)
Descida da Cruzentre 1600 e 1604

Michelangelo Caravaggio.
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11)

Campanhdure Smirnoffanos de 1990
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Quando, por exemplo, observa-se o videoclipe dacalssing my Religioo grupo
REM, lancado com o alburhow, de 1991, fica clara a relacdo de intertextuakdeadtre o
Barroco e o Pos-modernismo: a antitese entre eagescuro, a dramaticidade, as curvas e
diagonais da composicéo sdo algumas caracteristoasns entre as duas producdes estéticas.
Elas guardam uma semelhanca muito evidente, padeoclipe faz uma citacao direta & obra
de Caravaggio.

Reportemo-nos, por exemplo, a publicidade da v@oanoff dos anos de 1990: em
seu jogo retorico, a contradicdo torna-se a foitad ge sua expressividade, pois, no jogo de
oposicao e rompimento da légica repetitiva dos eaifores vestidos que observam quadros de
nudez, a inversao da nudez dos observadores criastranhamento que atrai o publico pela
inesperada ironia. Este € um tipico jogo nas immdEmrocas: a questdo do inesperado, da
exploracdo dos limites da forma, outrora tao inguads para os artistas do Renascimento.

Neste sentido, Diego Velazquez, em uma de suagramtnais afamadasds Meninas
nos oferece um jogo contraditorio e labirintico @ em primeiro plano, temos a Infanta
Margarida cercada por suas pajens e, supostameahtegnina da nobreza se torna tema do
guadro. Porém, quando se observa melhor, Veldzgaszsugere que ndo estd a pintar a
Infanta, mas, sim, aqueles que posam mais a feerfee sdo observados pelo pintor, que
aparece a esquerda do quadro, por tras de outssisitie tela, segurando seu pincel e palheta.
Ele observa diretamente para fora da pintura, ceenbuscasse 0s que estdo fora. Mas quem
ele observa? Este enigma ja foi solucionado amieente: basta observar mais ao fundo um
espelho e dois vultos refletidos, pois la estdmtva do quadro: os Reis de Espanha, Filipe IV
e Mariana de Austria. Velazquez cria uma oposigiajage se vé e o que se pinta, entre a
pintura e o reflexo, que confunde a interpretacd@® ithagens representadas no quadro. Este
jogo labirintico,mise en abymeomum ao periodo barroco, repete-se com freqaémciPos-

modernismo.
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V - O BARROCO E O POS-MODERNISMO, OU A ESTETICA DA VERTIGEM

A contradicdo, a multiplicidade, o ecletismo, aaggim de estilos sdo marcas do Poés-
modernismo, assim como 0 sao para o Barroco. Ecestaadicdo pode ser vista até mesmo

nos tedricos que conceituam os dois periodos, c@saitacdes que apresentamos a seguir.

N&o ha e nunca houve um pos-moderno, a ndo semntesifa daqueles que,
avidos de um novo “ismo”, buscavam algo para sulst vazio intelectual
gue nos assolou nos anos 90. Que tenha havido stito*g@0s-moderno na
arquitetura, na arte, na literatura, isso ainda jodtifica uma época; no
maximo, uma moda. (MARCONDES FILHO: 2003, p. 10)

O “barroco” nunca existiu historicamente no temfassificado pelo termo,
pois “barroco” é Heinrich Wolfflin e os usos de Mflin. Melhor dizendo, a
nogdo sO passou a existir formulada positivameate, 1888, na obra
admiravel de Wolfflin, Renascimento e Barroco, carategoria neokantiana
aprioristica em um esquema ou morfologia de cirereg de oposicdes de
“classico” e “barroco” aplicados dedutivamente pepeesentar alguns estilos
de algumas artes pléasticas dos séculos XVI e XMIANSEN: 2008, p. 170)

O Barroco e o Pds-modernismo mantém sua irmandagéena polémica de sua
existéncia, por isso, iniciamos este capitulo coafirmacdo de que ambos ndo existem, para
salientarmos que tanto o Barroco quanto o Pés-mizeo guardam consigo a semente da
contradicdo, por isso opinides tdo adversas. BEmi@t queremos deixar evidente que nao
concordamos, neste ponto, com nenhuma das posiciea, nem com Ciro Marcondes Filho,
qguando ele afirma que “N&o h& e nunca houve umpugernismo (...)"(2003: p. 10), nem
com Joéao Adolfo Hansen, quando afirma que “(.Bpooco nunca existiu historicamente (...)"
(HANSEN: 2008, p. 170). Porém, nestas negativaafirnea-se a relacdo de proximidade
estética destes dois periodos, que, de maneiraamgka, estdo assentados na multiplicidade,
no ecletismo e na contradigéo.

Reforcamos que o Pos-modernismo ndo mantém aperaselacao direta de citacdes
de obras e formas da estética do Barroco, mas comaorelacdo mais ampla das estruturas de
seu pensamento e estratégias. O Pos-modernismm, diécitar diretamente as formas do
Barroco, emprega estratégias comuns a sua eseéaher: o excesso decorativo e metaférico,
as estruturas labirinticas e em abismmis@ en abymeps citacdes e a multiplicidade eclética
causada por sua permanente busca de intertextlmliistas caracteristicas comuns é que
levam a afirmar a semelhanca entre a producaadoaséed pensamento desenvolvidos tanto no

Barroco como no Pdés-modernismo. Este fenbmeno farsgy que ambos podem ser
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considerados como expressfes constantes, poresHona-se a ideia de considerar Barroco e
Pd6s-modernismo a constante da vertigem.

Esta visdo do Barroco e do PGs-modernismo como mims@stéticos sincronicos, ou
seja, que vao além de sua classificacdo histériaaaeronica, ndo sédo exclusividade desta
pesquisa, mas podem ser vistas em outras andisesxemplo, a visdo do Barroco como uma
“func@o operatoria” ja € assinalada por Gilles Deée quando o pensador investigava o
mesmo através do pensamento de Gottfried LeibniZAeobra: Leibniz e o BarrocoDa
mesma forma, o Pés-modernismo era “conceito pewaaidir’ formulado por David Harvey em
seu livro Condicdo Pdés-modernaAmbos deixam transparecer que € possivel pengeiso
moderno, assim como o Barroco, relacionados aoettonde constante da vertigem, pois tais
estudiosos pensam, consecutivamente, Barroco enBdernismo menos como movimentos
artisticos de um determinado periodo histérico & mamo operacfes e conceitos. Quem
estabelece um questionamento sobre tal ponto éifdiSera o pds-moderno um estilo (...) ou
devemos Vvé-lo estritamente como um conceito pexdaldir (...)"? (HARVEY: 1996, p. 46).

Deleuze, por sua vez, afirma:

O barroco remete ndo a uma esséncia, mas sobretudma funcéo
operatdria, a um traco. Nao para de fazer dobrgsMas ele curva e recurva
as dobras, leva-as ao infinito, dobra sobre dadbwhra conforme dobra. O
traco do barroco é a dobra que vai ao infinito. (BEHZE: 2009, p. 13)

Desta maneira, a partir das reflexdes feitas, pdetse considerar, tanto Barroco, como
Pd6s-modernismo, como tendéncias que demonstraatéggrs comuns na producdo estética,
assim como em seu pensamento. A contradicdo, reixtigalidade, o excesso decorativo, 0s
jogos de linguagem, dentre outras caracteristigagsentam estes dois momentos como sendo
esteticamente analogos e, por isso, consideramesdgmonstram semelhancas em seu
pensamento e em suas formas de expressao. Aprasestgois, estas caracteristicas, como
uma espécie de constante que retorna, como jagocionado por nds, assim como as dobras
descritas por Deleuze ao analisar Leibniz, as ggei&0 mais bem discutidas nos proximos
capitulos. A partir de suas constantes, as comestadd vertigem, o Barroco e o Pods-
modernismo serdo considerados representacdes qartes a uma estética comum, a estética

da vertigem.
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5.1 - O SUJEITO BARROCO E O SUJEITO DO POS-MODERNISMO: O
ESPELHO ENTERRADO E O ESPELHO QUEBRADO

Stuart Hall, em seu livré\ Identidade Cultural na Pds-modernidadenominou o
sujeito contemporaneo de sujeito pos-moderno enafir que a identidade do mesmo se
caracteriza por uma “celebracdo movel” (HALL: 20(4, 13). Ja& Carlos Fuentes, &n
Espelho Enterradodiz que a identidade no barroco, perante ao®chslentos da arte, reflete
a nossa constante mudanca: “O barroco é uma adesflacamentos, semelhante a um espelho
em gue, constantemente, podemos ver a nossa igéatein mudanca” (FUENTES: 2004, p.
196). Assim como Fuentes vé no Barroco uma artiedlcamentos que refletem as mudancas
do sujeito, Jean-Francois Lyotard, émCondi¢cdo Pdés-moderpabserva que nos, jogos de
linguagem, constantes no Pds-modernismo, parece qugeito social passa a se dissolver:
“Nesta disseminacédo dos jogos de linguagem, € pripr@ujeito social que parece dissolver-
se.” (LYOTARD, 2000, p. 73). Nestas trés visOegjue desperta mais interesse €, a cada
pedaco recolocado deste quebra-cabeca, a cadaefitmguebrado do espelho que é colado,
mais analogias se encontram entre o Barroco e anBdsrnismo. Por isso, afirmamos que,
para entender a constante da vertigem, que inflaenproducao estética da imagem, € preciso
entender e comparar a identidade que compde ogosuggie se estruturam em ambos 0s
periodos estudados através de suas expressOemasstdlestas analogias se revela o
pensamento estético e, consequentemente, o raoiomitural que aproxima estes dois
sujeitos.

A expressao plastica formada a partir da unidaeldodmas multiplas no periodo
Barroco foi observada por Heinrich Wolfflin, quandgpesquisador criou as suas categorias
para diferenciar a arte na renascenca e no Baridoolivio Conceitos Fundamentais da
Histéria da Arte WOlIfflin definiu a renascenca e o periodo Barraxopartir de cinco
caracteristicas que se opunham. Para ele, o Rem@adoi seria linear, tenderia a demonstrar
uma forma fechada, a ter uma composi¢cdo pluralprizaindo os planos. Ele também
apresentaria uma clareza absoluta. Ja no Barrae, &pictérico, demonstra-se uma forma
aberta, a busca pela unidade, valorizando-se aimqiofade e apresentando uma clareza
relativa.

Os artistas do Renascimento criam suas obras zahald as linhas (linear), as quais
guiam o olhar do observador por meio da perspeciirata-se de uma expressao racional que
apresenta regras rigidas (forma fechada), compoptas diversas partes, e formas

independentes (pluralidade). Consequentemente staquo composicdes que se dispdem nas
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Crucificacdo(1502-03)
Rafael de Sanzio (1485-1520)
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obras em camadas planas (planos); e a iluminaciiecates seria uniforme e total (clareza
absoluta). Contudo, a pluralidade do renascimesitd @m se criar cenas que, embora estejam
intrinsecamente amarradas a composicao, apresemanautonomia condicionada ao todo.

Os artistas do Barroco, por sua vez, executam obaés carregadas e decorativas, em
gue as massas se misturam e os limites do objetmrdandem (a presenca do pictérico).
Portanto, ndo é mais a linha que guia a visao, amenascimento, mas a luz, que, focada na
cena principal, escurece tudo ao redor, fazendo goenos corpos e formas se misturem
(clareza relativa) e a cena ganhe dramaticidadewnmento. Ha, nisso, uma valorizacdo da
profundidade, em detrimento das cenas planasogaisrpos se sobrepdem formando um todo
complexo de mdltiplas formas que se misturam eaigddim, e se tornam uma s6 composi¢ao.

Por conseguinte, a unidade barroca é feita porsbgecorpos contorcidos que se sobrepdem.

Em ambos os estilos a unidade € o objetivo (.ag mo primeiro caso ela €
obtida pela harmonia das partes livres, enquanteegondo € obtida pela
unido das partes em um Unico motivo, ou pela sufegdo de todos os
demais elementos ao comando incondicional de untoumilemento.
(WOLFFLIN: 2000, p.19)

Observa-se, nas conclusdes de Wolfflin, que a ssacevisual da arte no barroco se
compde a partir de um jogo de contrérios que sgeralem torno de um conceito ou a partir da
sobreposicdo das formas que se confundem em nesoudiddo na qual vagam e a qual sdo
lancadas. Entdo, os limites destas formas se cdefan“O Barroco, segundo Wolfflin,
apresenta unidade a partir da repeticdo das ditsrgrartes da decoracéao (talha, por exemplo)
sobrepostas.” (DELEUZE: 1988, p.35)

Esta unidade dos multiplos que se expressa a tateenmto no Barroco foi observada
por Gottfried Leibniz como uma caracteristica daaaldo século XVI, do préprio sujeito
barroco. Gilles Deleuze afirma que esta caracikeidteibiniz importou dos pensadores
neoplaténicos. Ela é denominada ménada, ou seja,reumido das multiplicidades formando

“um estado uno”
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Descida da Cruzl611 — 1614)
Pier Paul Rubens (1577 — 1640)

54



Sabe-se que nome dara Leibiniz a alma ou ao suj@itm ponto metéfisico:

moénada. Ele encontra esse nome entre 0s neopladdmis quais serviam
dele para desighar um estado do Uno: a unidade vamgue envolve uma
multiplicidade, que, por sua vez, desenvolve o Bmeaneira de uma “série”.
(...) Explicar — implicar- complicar formam a treada dobra, de acordo com
as variacdes da relacdo Uno — mdltiplo. (DELEUZEDD, p. 46)

Michel Montaigne (1533-1592), no final do século IX\parece ter sentido a
contradicdo que surgia em sua €época como ninguéis, atraves de seus escritos
assistematicos, conseguia descrever de maneirgtisabjp cenério de sua época, e representar
a imagem do homem que compunha esta paisagem leaddéir NoLivro Primeiro dos
Ensaios no capituloPor Meios Diversos se Chega ao Mesmo ,Avlontaigne descreve o
homem da seguinte maneira: “Na verdade, o homem é&ujeito maravilhosamente vao,
diverso e ondulante: é arduo estabelecer sobrairalgulgamento constante e uniforme.”
(MONTAIGNE: 2010, p. 45) Esta afirmacao vai ser utnastante no pensamento humanista a
partir do século XVI, que, consequentemente, detidf na expressao visual da arte barroca.
“Somos todos feitos de pecas separadas, e numaoatdandisforme e diverso que cada peca, a
todo instante, faz seu préprio jogo.” (MONTAIGNER1D, p. 210)

Jean Starobinski, ao comentar a andlise que Mprdiaz da relacdo do ser humano
com as condi¢cdes instaveis do Barroco, descreve,algama maneira, 0 momento
contemporaneo, o Pés-modernismo, a era da inceegkbalizacdo, com sua multiplicacao
de sistemas de signos, sua mistura de culturasoasequente declinio das metanarrativas, faz
dos discursos ideoldgicos outrora estaveis um pgaonisturas de contradicbes que buscam
uma unidade, mesmo que provisoria. Entretanto, amnquMontaigne trata das maravilhas que
chegavam dos outros continentes, mediante as gravadegacdes maritimas que interligavam
0 mundo e as diversas culturas, para o sujeitonpaerno, estas maravilhas que chegam,
misturando culturas, navegam também, mas pelasntiasbes de um mar virtual das redes
digitais. O mundo do Pds-modernismo, com suastuedes, remixagens, reciclagens, parece
requerer e buscar, como no Barroco, um modelodquese perdeu, um exemplo, uma certeza,
em vez de ter de vagar por uma claridade relatisatorcido em meio a uma complexidade

gue parece apenas aumentar suas incertezas.

Montaigne percebeu-lhes de maneira mais agudaicfi@ para deixar-se
mobilizar, alterar, permutar — em suma, sua quadidde passagens, no
sentido ambiguo da palavra. (...) O exemplo namenétarmo fixo, que se
eleva e brilha para além das vicissitudes do mueadiouptivel. E um
elemento desse mundo desordenado, um instanta dsailagdo, uma figura
do fluxo universal. O curso do tempo, o maleficoneultiplicidade arrastam
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e destituem o exemplo, despojam-no de toda preegiméle todo privilégio
de permanéncia. A figura paradigmatica perde aridatte universal de que
fora investida, retorna a existéncia acidental uke tfio é mais do que uma
das manifestacbes. A regra presumida se dissoh&e aeabsorve na
irregularidade do universo fenoménico. Em compeisaQ espetaculo do
mundo histérico e natural, enriquecido nesse sépatotantas maravilhas
assinaladas em outros continentes, adquire um taspmeesgotavel e
pululante: talvez prevaleca a inseguranga, ao tedno alargamento
enciclopédico dos “quadros” e “histérias”, que, esgkito do esfor¢co de
nomenclatura e de classificacdo, recusam deixarssdimites do saber
tradicional. Os monstros, 0s jogos da naturezainditam o direito de
figurar na mesma condicdo que as formas regulates ©Q desvio é
doravante apenas uma das vias possiveis: o escatolalesvio se abole
qguando desaparece o privilégio de um fim e de umird®o indiscutiveis. “A
identidade com um dado exemplo nunca é absolutah{dgne, Ill, XIlI, p.
1070; T. R., p. 1047Ba experiéncia(...). (STAROBINSKI: 1993, p. 27)

Observando-se a analise do pensamento de Montsadgpne 0 homem do mundo que se
torna instavel, tem-se a impressao de que o aotséculo XVI poderia estar escrevendo, ndo
somente sobre o sujeito do Barroco, mas tambémesoldis, sujeitos do periodo
contemporéneo, do Pds-modernismo. Stuart Hall, éambao descrever o sujeito do Pos-
modernismo, poderia ter a sua analise confundidaocom texto que reflete sobre o
pensamento de um sujeito entre os seculos XVI ellX¥bktas descricdbes apenas nao sao
trocadas, por causa das denominacdes diferentesmdie época e de cada autor. Os dois
periodos poderiam ser descritos através de um eiivismo nos paradigmas da sociedade,
e dependente das condi¢des historicas, onde asdaldes, assim como as metanarrativas nao
sdo absolutas, e onde diversas culturas e idesl@giaunem causando incertezas no campo

simbdlico.

Esse processo produz o sujeito pés-moderno, caraggido como ndo
tendo uma identidade fixa, essencial ou permanénidentidade torna-se
uma “celebracdo mével”: formada e transformadaicoamente em relacéo
as formas pelas quais somos representados ou dlados nos sistemas
culturais que nos rodeiam (Hall, 1987). E definfdatoricamente, e n&o
biologicamente. O sujeito assume identidades difess em diferentes
momentos, identidades que ndo séo unificadas ao dedum “eu” coerente.
Dentro de nés ha identidades contraditérias, erapdo em diferentes
direcdes, de tal modo que nossas identificaco&é® estndo continuamente
deslocadas. (...) A identidade completamente wufic completa, segura e
coerente € uma fantasia. Ao invés disso, a medidajee os sistemas de
significagao e representacéo cultural se multipliceomos confrontados por
uma multiplicidade desconcertante e cambiante elgtiades possiveis, com
cada uma das quais poderiamos nos identificarmesms temporariamente.
(HALL: 2004, p. 12-13)
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Ao comparar as maneiras que diferentes teéricoksaraan e descrevem 0s sujeitos
gue se formaram nestes dois diferentes periodtimibas, a saber, o sujeito do Barroco e o do
Pos-modernismo, torna-se visivel a semelhanca amit®os, e, consequentemente, com as
formas de representacdo estética que utilizaram g@gpressar suas ansiedades, sua cultura,
seus sentimentos. O mundo destes dois sujeitopreseatava dominado por instabilidades
politicas, por mudancas profundas no conjunto cthecimento humano, por questionamentos
radicais sobre a moral, a ética e a expressadcast€iu seja, a incerteza une o sujeito do
Barroco e o do Pds-modernismo em uma constanteEa;iaima vertigem simbdlica, um
furacdo de duvidas e insegurancas. Deste pensamene surge e ressurge a constante da
vertigem e, por conseguinte, uma estética baseadeontradicdo, na antitese, no excesso
decorativo, na intertextualidade de culturas. Bso,i cada vez mais se torna uma certeza, por
mais paradoxal que pareca, depois de tudo o quevistn, o fato de que a unido de
multiplicidades e a complexidade que compdem o gueato contemporadneo do POs-
modernismo, encontra analogia com o pensamentmidm ida Idade Moderna, a partir do
século XVI.

Assim como o sujeito do Barroco, que sofreu ostafeila enxurrada de informacdes
gue o desenvolvimento das tecnologias de reprodyg@omeio dos meios de impressao,
propiciou, o sujeito do PdOs-modernismo sente ostosfedo maremoto de informacdes
oferecidas a cada segundo pelas teias e redes alos digitais. Com este paralelo, pode-se
perceber como os dois sujeitos, de épocas taceditss, acabam por se assemelhar, em sua
expressividade plastica, encontrando maneiras com@rcomo compreender e representar um
mundo cada vez mais complexo e multiplo. Por isima-se necessario ressaltar a importancia
em compreender a expressao do pensamento atravéspesentacdes visuais do seu tempo,
pois, desta forma, é possivel que se possa entemelbor os anseios e inquietacdes que

compdem o sujeito.
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VI - O BARROCO E O POS-MODERNISMO: NAVEGAR ENTRE O PROFANO
E O SAGRADO

Sempre que se observa uma sociedade de consumo tipitamente se caracteriza o
periodo relativo ao PGs-modernismo, imagina-se wmemto em que o sagrado € abandonado
pelas maravilhas materiais, que a palavra divisabstituida pelo “bezerro de bronze”, pela
imagem, assim como fez o povo de Moisés, enquaguardava no deserto. Porém, ndo se
imagina como as estratégias do consumo sdo maisrgéis e dinamicas do que a reflexdo
humana. Se a questdo do consumo fosse dessa@aliaez este capitulo apenas viria para
negar todo o esfor¢co anterior em que se buscowngac@nalogias entre o Barroco e 0 Poés-
modernismo, tendo em vista que a arte e o pensarderiBarroco tém como temas centrais a
religido e os conflitos do sagrado, enquanto padsgiimaginar o PGs-modernismo como um
periodo de abandono do sagrado, devido a ele esarido em uma sociedade de um
capitalismo tardio, de habitos selvagens quantoocmsumismo. Porém, a questdo parece ter
mais ramificagbes do que se esperava.

Primeiramente, ndo se pretende negar que se vivara&rsociedade de consumo e que
as regras de mercado definem ndo somente questi@dn@cas, mas que o mercado define a
moral, a ética, a estética, ou seja, 0 pensamentemporaneo, em geral. Concordando-se com
Zygmunt Bauman, antes de se tornar sujeito, o saraho precisa se tornar mercadoria.
Porém, refletindo sobre o conceito entre o sagedoprofano, a partir do pensamento de
Giorgio Agamben, pode-se encontrar uma analogiee emtBarroco e o Pds-modernismo
relativa a constituicdo do sagrado.

Neste sentido, ndo se considera a expressao camtemea do Pds-modernismo,
principalmente a publicidade, como profana, e aesq#o artistica do barroco como sagrada,
pois acredita-se que ambas tratam do sagrado. @ngda € o objeto de veneracao: entre 0s
séculos XVI e XVIII, a Igreja Catolica considerasagradas as imagens e o texto que tinham
inspiragdo nos dogmas da Igreja e na Biblia. No-npddernismo, trocou-se o discurso
eclesiastico pela mercadoria, pelo produto indeistedo. Dessa forma, ainda hoje as imagens
do Pos-modernismo, como as da publicidade, por pkensdo objetos sagrados e nao
profanos. Esta € uma outra semelhanca entre asss@gis contemporaneas e barrocas.

Desta forma, outra questdo que une o pensameatestética do Barroco a do Pds-
modernismo € a ligacao através do sagrado. No &armculto ao sagrado se da pela ligacao

do periodo com as questdes relacionadas a Cofwrange pela expressao do ideal religioso
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realizada pelos artistas do periodo. Essa questd@énte quando se analisam as expressdes
estéticas do Barroco. Mas, e quanto ao Pés-modwisComo uma sociedade ligada a
aparéncia, ao hedonismo e ao consumo pode-se afet@sagrado? Para dar esta resposta,
deve-se buscar pela analise de Agamben em selPliefanacdesmais precisamente em seu
ensaiokElogio da Profanacgao

Na visdo de Agamben, apoiada em um fragmento mastle Walter Benjamin ©
Capitalismo como Religide mais do que um sistema econbémico, o capitali@mosua fase
tardia, apresenta o consumo, os produtos comoaespet pois um objeto espetacularizado se
torna ndo um objeto dado ao uso comum, a profapagés, sim, um simbolo a se louvar.

Desta forma, se o produto é sagrado, o capitalisnma-se uma forma de religido.

O Capitalismo como religiaé o titulo de um dos mais profundos fragmentos
péstumos de Benjamin. Segundo Benjamin, o capitalindo representa
apenas, como em Weber, uma secularizacdo da féstaote, mas ele

z

préprio €, essencialmente, um fenémeno religios® se desenvolve de
modo parasitario a partir do cristianismo. (AGAMBE2007, p. 62)

Sendo o sagrado aquilo que esta fora de alcanaeacdocomum, provavelmente, este € o
motivo que se acaba projetando-0 no campo da padiePara 0os gregos, no campo do logos,
do ideal, da razao; para os cristdos, no parasalimensao do equilibrio absoluto, na sede
pelo sagrado. Logo, este estd sempre relacionagoraw. O tempo do sagrado coincide com
a definicdo de Santo Agostinho: € a espera, o pesk futuro (FIORIN: 1996, p. 132). J4 o
ato de profanacdo esta centrado em se oferecelo ague outrora era inalcancavel. A
profanacédo traz para o uso comum o objeto sagfadendo com que o sagrado perca sua

esséncia, sua luz.

A profanacdo implica, por sua vez, uma neutralizag@quilo que profana.
Depois de ter sido profanado, o que estava indigpbe separado perde a
sua aura e acaba restituido ao uso. Ambas as 6pserago politicas, mas a
primeira tem a ver com o exercicio do poder, o@assegurado remetendo-o
a um modelo sagrado; a segunda desativa os digpegito poder e devolve
a0 uso comum o0s espacos que ele havia confiscAGAMBEN: 2007, p.
61)

O tempo da profanacédo é o passado, pois somenbtésdip ato consumado, de ser
maculado, € que o objeto deixa de ser sagradoseatarnar profano. Agamben apoia seu
discurso nas palavras de Jo&o XXIl, em sua Adlgonditorem canonunguando o sacerdote

descreve a questado do consumo e se opunha a gateistana:
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O consumo, mesmo no ato do seu exercicio, semarpassado e, como tal,
ndo se pode dizer que exista naturalmente, masaspen memdria ou na
expectativa. Portanto, ele ndo pode ter sido asefiono instante do seu
desaparecimento. (AGAMBEN: 2007, p. 64)

E neste tempo que reside a grande estratégia dimlisapo tardio: a profanagéo do
produto esta no passado, logo, o querer esta moofuta expectativa. Embora o consumo
profane o objeto, esvazie sua dimensdo do sagmaonsumidor esta sempre mirando o

futuro, o que vira a consumir.

Se, conforme foi sugerido, denominamos a fase regtr@o capitalismo que
estamos vivendo como espetéculo, na qual todagisescsdo exibidas na sua
separacdo de si mesmas, entdo espetaculo e cossmras duas faces de
uma Unica impossibilidade de usar. O que ndo pedeisado acaba, como
tal, entregue ao consumo ou a exibicdo espetadiéar.isso significa que se
tornou impossivel profanar (ou, pelo menos, exigegdimentos especiais).
Se profanar significa restituir ao uso comum o haeia sido separado na
esfera do sagrado, a religido capitalista, naasmdxtrema, esta voltada para
a criacdo de algo absolutamente Improfanavel. (AGEM: 2007, p. 64)

O sagrado no consumo nao esta no ato da comprananggerer, no desejar o objeto
que parece inalcancavel. Neste sentido, a cadaracdo de um objeto sagrado que vira
produto, inUmeros outros objetos preencherdo oovdami querer através de uma continua
sacralizacéo objetal, que permanece distante doamsam, no imaginario do querer insaciavel

do consumo.

Se hoje os consumidores na sociedade de massdsfalfizes, ndo € so

porgue consomem objetos que incorporaram em S@Eiprndo-usabilidade,

mas também e sobretudo porque acreditam que exesceeu direito de

propriedade sobre os mesmos, porque se tornarapapes de os profanar.
(AGAMBEN: 2007, p. 65)

Logo, considera-se o0 Barroco como a arte da Coetoama, principalmente o Barroco
latino. Trata-se de uma arte cujo tema principal sagrado. Mas ndo se torna antagobnico, a
partir da visdo de Giorgio Agamben, considerar apressdes do pos-modernismo
influenciadas pelas questdes do mercado como usapemto estético que também serve ao
sagrado. Contudo, neste caso, 0 sagrado represqudbad questdo mistica é substituido pelo
consumo. O culto aos santos e a palavra sdo sibestpelo culto ao produto. Mesmo em

relacdo ao sagrado, Barroco e PGs-modernismo eaooas suas semelhancas.
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VIl- ESTRATEGIAS COMPARADAS DA IMAGEM BARROCA E DA
IMAGEM CONTEMPORANEA DO POS-MODERNISMO

Quando se vislumbra o contexto do periodo Barr@canevitdvel compara-lo ao
contemporaneo, como foi apresentado anteriormArpeimeira comparacao a se discutir entre
0 Barroco e o Pés-modernismo é a da analogia eatdois periodos. Nos séculos XV e XVI,
as grandes navegacOes levavam os modelos do Bawoopeu para todos os continentes, e
transportavam, na volta, todo tipo de informac@bscgonadas das colonias para as metropoles.
Dessa forma, comegava a surgir um multiculturalisndm exatamente democrético, mas que
possibilitava uma troca frequente de referéncidieeas duas partes: das colbnias, riquezas e
representacdes consideradas primitivas e exotidas;metropole, a religiosidade e as
imposicdes civilizatérias. Enquanto ocorriam asndes navegacfes, a prensa movel e a
tipografia traziam a grande revolucdo dos meioscdmunicacdo da época. Com sua
capacidade ampliada de reproducéo mecanica, composencial, segundo Marshall Mcluhan,
de estender a percepcdo humana muito além de gmcoedimitado pela distancia,
disseminavam-se as mais diferentes informacoeséatrdos textos impressos, constituindo
uma nova mentalidade entre os sujeitos que figanava periodo: “(...) a exploséao tipografica
estendeu as mentes e as vozes dos homens paratitagoa didlogo humano numa escala
mundial que atravessou os séculos.” (MCLUHAN: 1934195). A propria contradi¢do, a
incerteza, o excesso da expressdo barroca € ummsintcomo dito anteriormente, da
Contrarreforma, que teve seu inicio como uma reapasReforma Protestante de Martin
Lutero (1483 — 1546), a qual foi potencializadaapehpacidade da técnica da impressao
mecéanica de reproduzir e distribuir os textos dagter. Por isso, destacam-se as navegacoes e
a impressdo como grandes influenciadoras que levaocasurgimento do sujeito barroco.

Analogicamente, no panorama contemporaneo do Pdsfmemo, onde, novamente, a
multiplicidade das técnicas utilizadas no Barro&o setomadas em grande intensidade — jogos
labirinticos, antiteses, intertextualidade — papee as grandes navegacdes do inicio da Idade
Moderna retornaram, e, além disso, convive-se caa mova grande revolucdo dos meios de
comunicacao: o desenvolvimento dos meios digi@mtudo, se no inicio da Idade Moderna
navegava-se com as caravelas, hoje, metaforicameanega-se através dos meios digitais,
nao mais pelos mares, mas pelas redes, teiasigigua interigam o mundo e apresentam as
misturas de culturas, ainda néo tdo democraticesseg apresentam pelo processo denominado
como globalizacdo. Novamente, o0 sujeito € fragnentpela quantidade imensa de

informagdes e referéncias que inundam o pensameotdemporaneo. A este sujeito,
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conceituado por Stuart Hall como “pds-moderno” (HAL2004, p.12), torna-se necessario
aprender a se adaptar a velocidade de transforsagfe os meios digitais sdo capazes de
imprimir & sociedade e a cultura contemporanea.

A partir desta visdo, desenvolveremos os proxinagstelos, quando investigaremos,
comparando a producgdo visual do Barroco e do Pakemsmo, as semelhancas entre as
estratégias do discurso visual, tendo em vistamakkgias encontradas entre os dois periodos.
Entendendo-se a proximidade entre o discurso vismale Barroco e PAs-modernismo,
acreditamos que sera possivel aplicar estas cogiiganas analises das estratégias da

constituicdo da imagem em diferentes momentosddértda do pensamento humano.

7.1- DO METODO DE ANALISE DE IMAGEM

As caracteristicas principais que compreendem aresg@o estética do POs-
modernismo, e, consequentemente, o Barroco, s@xa@ssos expressivos de suas formas —
seu aspecto decorativo; 0 uso intenso de estraté@girtextuais (citacdo, parodia); os jogos
poéticos - as metaforas, as estruturas labirint{@sgmas, emblemas, metatextos, os
espelhamentos, as construgdes ciclicas, o ilusmnigs personificacbes, as alegorias); as
formas antitéticas - as contradi¢gfes, por issoges@tismo, sua multiplicidade, sua mistura de
estilos; o uso do ludico, a valorizagdo do mito @atrimento da razdo; o afastamento dos
conceitos absolutos; a complexidade, o hibridismsdncertezas epistemoldgicas, a vertigem, a
irregularidade e o gosto pelo movimento, no sentiais amplo, 0 movimento como
mobilidade, o gosto pela mobilidade estética, fdrermocional, conceitual, social, cultural.

Levando-se em consideracdo as caracteristicasnkidas e enigmaticas, tanto da arte
do periodo Barroco, quanto da producéo contempayatenominada como Pds-modernismo,
pretende-se analisar comparativamente estas e&ipsesstéticas, considerando-as sistemas de
signos visuais, por isto, como metodologia de pieagda imagem, buscar-se-a nas teorias dos
signos 0s conceitos e instrumentos necessariospalidar comparativamente as estratégias de

representacéo da producao barroca e do Pds-madernis

A partir dessa reflexdo, toma-se a expressao “pidemo” como um objeto que —
assim como seu sujeito, segundo Stuart Hall — gamha complexidade, dada a carga de
incertezas e de rompimentos com conceitos estathete@ producdo estética das imagens na
Pos-modernidade apresenta um jogo constante d@e#aintertextualidades, de mistura de

paradigmas estéticos dos mais dispares, e essetdata a analise do discurso visual um
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desafio constante, por isso, propde-se um métodeada nas analises de imagem realizadas
por Roland Barthes.

O primeiro conceito emprestado da semiologia é intdtextualidade de Barthes. A
intertextualidade devera guiar nossa observacgowathucdo da imagem, tanto da imagem no
Barroco, como na contemporaneidade. Entende-sdesgeixtualidade como uma série de
interferéncias discursivas que cruzam culturasrelites e distintas. Dentre as mais usadas,
temos a citacdo e a parddia. De acordo com a teariantertextualidade, um texto, nao
necessariamente verbal, é feito de escrituras pasgti oriundas de varias culturas em dialogo

entre si.

(...) um texto é feito de multiplas escrituras, elaldas a partir de diversas
culturas e ingressante em uma relacdo mutua deogdial parddia,
contestacdo; mas ha um lugar em que esta muldiptiei € percebida, e este
lugar (...) € o leitor: o leitor € 0 espaco em @@einscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citagdes que consat@eseritura: a unidade do
texto ndo reside em sua origem, mas em seu destegie destino ndo pode
ser pessoal: o leitor € alguém sem histéria, segraiia, sem psicologia; ele
€, simplesmente, um qualquer que articula, em umolrampo, todos os
tracos a partir dos quais se constitui a escrifB&RTHES: 2004, p. 64)

Além do conceito de intertextualidade, a escolhaaaiologia se deu pelo fato de que,
ao se analisar os signos e sua organizacao, deparisie segundo Barthes, de um campo mais
concreto e objetivo para um campo mais abstratepeesentativo. Ou seja, para Barthes, a
analise deve seguir do “Obvio” para o “obtuso” —dEnotacdo para a conotacdo: “(...) a

imagem literal @enotadae a imagem simbolicaddnotadd (BARTHES: 1990, p. 31).

Os sistemas de signos se dao a percepcéo, aoiaknsimeiramente, pelo campo de
sua materialidade, pelo campo de sua expressaartd material dos signos se apresenta a

partir do significante que, segundo Ferdinand Saass

(...) ndo é a coisa puramente fisica, mas a imioegmpreit@ psiquica (...)
desse som), a representacdo que dele nos da tabtehe nossos sentidos;
tal imagem é sensorial e, se chegamos a chaméalizfiad”, € somente neste
sentido, e por oposi¢éo ao outro termo da assagiacéonceito, geralmente
mais abstrato. (SAUSSURE: 1995, p. 80)

A imagem se organiza por uma relacdo entre siganstddos e signos conotados. O

sistema de signos denotados equivale ao sentatal]ipois se apresenta a partir do campo do
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significante, da imagem acustica, que tem por iatpar apresentar-se ao testemunho do
observador para, a partir de associacdes conveisjdralizadas e constituidas nas relacées
sociais e culturais, se unir a um significado eeggntar-se como um signo, que potencializa-

se para instituir um sentido.

O lago que une o significante ao significado éteaho ou entdo, visto que
entendemos por signo total resultante da assoc@gdon significante com
um significado, podemos dizer mais simplesmentesigno linguistico é
arbitrario. (SAUSSURE: 1995, p. 81)

Por outro lado, a imagem, como sistema de signostados, se institui a partir do
campo do significado. Os signos conotados se agieesea partir da outra parte que compde o
signo, a parte imaterial, o campo “mais abstratoja possibilidade de compor um sentido de
uma mensagem depende, por um lado, do significdatsya expressao, de sua materializacgéo,
do sensorial, e, por outro, das relacdes simbgligbsercadas na linguagem em relagdo a

constituicado cultural formada nas relacdes soei@m seus arbitrios.

s

Diremos, pois, queum sistema conotado € um sistema cujo plano de
expressao €, ele proprio, constituido por um siatdmsignificacdops casos
correntes de conotacdo serdo evidentemente cddstitupor sistemas
complexos, cuja linguagem articulada forma o pnimsistema. (BARTHES:
1992, p. 95)

Logo, para Barthes, sdo trés mensagens constitaigasgtir das imagens e esta sera a
ordem que esta pesquisa seguird para analisarcarshsvisual. A imagem se revela a
percepcdo imediatamente como uma primeira mensagempo “uma série de signos
descontinuos” (BARTHES: 1990, p. 28). Contudo, est&eito € meramente operacional, pois
a imagem revelada a consciéncia de um observada, jamediatamente, alicercada e
contextualizada, tornando-se, inicialmente, umasagem literal. Ao reconhecer os objetos de
uma imagem, ou, mesmo, ao se lancar uma hipétése sajue a imagem se assemelha, ja se
perde a inocéncia da imagem, relacionando-a a atguntexto. Neste sentido, a primeira e a
segunda mensagens estdo relacionadas desde acperakspimagem a sua ancoragem em
algum reconhecimento, alguma similaridade. A per&epe a busca de uma associagao por
similaridade da imagem, com um fenGmeno, tornarates intrinsecamente relacionados e

simultaneos. Este € o momento da denotacdo, dgécelderal entre signo e fenbmeno na

64



imagem. Desta forma, estando as duas primeiras agens entrelacadas, resta a terceira

mensagem: a dos signos conotados.

A mensagem conotada, simbdlica e cultural, em sparficie se constitui em uma
dificuldade em se estruturar a analise, pois, stguBarthes, “(...) a originalidade desse
sistema € que as possibilidades de leitura de uesmm lexia (uma imagem) é variavel
segundo individuos (...)” (BARTHES: 1990, p. 38u €kja, este sistema, observado em sua
superficie, parece sempre indicar inUmeras, quaBeitas relacbes, onde a convencao
necessaria para que o sistema se torne compree(sddiicavel e decodificavel) pareca
impossivel de se constituir. Contudo, ao se amakstas relagbes em sua verticalidade,
alicercando as relagbes simbolicas, o campo datagim nas relacdes literais, no campo da
denotacdo, é possivel constituir uma leitura, puispa analise profunda, os signos se tornam

mais raros e mais relacionados, por isso, maisifitas/eis.

A imagem em sua conotacao, seria, assim, constingduma arquitetura de
signos provindos de uma profundidade variavel xiedé (de idioletos), cada
Iéxico, por mais “profundo” que seja, sendo codifie, se, como se pensa
atualmente, a prépria psiché é articulada como limgaagem: quanto mais

se “desce” a profundidade psiquica de um individuais raros sdo os signos
e mais classificaveis (...). (BARTHES: 1990, p. 39)

Para realizar a andlise semiologica da imagem gmamente percebem-se e associam-
se, por semelhanca, os signos apresentados; desta atinge-se o nivel literal (denotacéo) da
leitura destes discursos visuais que sédo as imapepsis, busca-se analisar em profundidade,
no sentido vertical, as relacdes simbolicas (cay@mtpdos significados que compdem os signos
da imagem, entendendo-se as estratégias das elsgblmente arbitrarias que compdem
esta mensagem, em busca da compreenséo de queéd,sdahtro de um contexto cultural, se
constitui a partir das relagbes signicas composéste discurso. Desta forma, pretende-se

revelar a “retérica da imagem”, suas estratégigss artimanhas.

Barthes, por exemplo, distingue trés tipos de ngaTsa na publicidade
ilustrada. Apenas duas delas sdo codificadas. mema € a mensagem
verbal, que depende do cédigo da lingua. Ela densssnome da marca e no
comentario verbal das qualidades do produto. As du&ras mensagens sao
inseridas na imagem visual: uma € a mensagem &ddio codificada, da
qual a imagem fotografica denota analogamente getasb “reais” de
maneira que o significante e o significado séo gutmitologicos”, e a outra
€ uma mensagem icdnica codificada (ou simbdlica)afordo com Barthes,
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a ultima inclui as conotacGes do quadro em quersedf a imagem especifica
do produto que deve ser transmitida aos consunido(BOTH &
SANTAELLA: 2011, p. 81)

Equipando-se desta metodologia, baseada na semi@egrerdinand Saussure e nas
reflexdes sobre a imagem de Roland Barthes, pretsaddesenvolver a analise dos signos
visuais nesta pesquisa. Partindo-se dos aspeatosetos, formais, denotados e das qualidades
puras da imagem, pode-se chegar a compreensaelagdes entre 0s signos que constituem o
campo da representacdo, do contetudo, da conot@cfin.esta andlise, e a comparagédo das
imagens produzidas no Barroco com as imagens demBdsrnismo, acredita-se que sera
possivel desenvolver alguns conceitos que pogsibilanalisar os fendmenos da linguagem
visual, presentes, constantemente, nos processosokeinicacdo no PAs-modernismo,

ampliando a compreensao do uso da imagem pelas&no contemporaneo.

7.2 - AESTETICA DA VERTIGEM: A DOBRA, MISE EN ABYME

A pluralidade, a multiplicidade de formas € uma& danstantes que aproximam o
discurso visual do Barroco do imaginario contempecaddo P6s-modernismo. Em ambos, esta
multiplicidade de formas contraditorias, em vezdem excludentes, sao includentes, pois as
contradicbes ndo se negam, mas se complementarstitgen a unidade das diferencas
através de suas relacbes e composicbes, como ifonaddb no capitulo cinco. Esta
multiplicidade de formas que se sobrepdem criam,Baooco, a unidade destacada por
Wolfflin (p. 214, 2000), onde os elementos, mesrands dispares, através da composicao
excessivamente decorativa e sobreposta, criam nidade onde se torna inviavel destacar as
formas sem perder-se o sentido. O sentido, afisth no contraste, na contradi¢cdo, na tensdo e
transicdo dos contrarios. Assim como na imagemobajra imagem no Pds-modernismo,
sobreposta, dobrada sobre ela mesma, revela setoline seu exterior, ou seja, a sua
contradicdo, criando um efeito de ironia e humoavets da multiplicidade, da diferenca. Nesta
revelacdo das diferencas é que se constitui a éozgentido, tanto no periodo Barroco como
no Pos-modernismo.

Esta dobra, conceito baseado nas analises des ®ideuze (2009), como citado
anteriormente, e sendo aquilo que revela, ao mésmypo, sua parte interna e externa, como a
exemplo da fita de Moebius retratada por MauritE€ther (Fig. 15), representa este transito

das contradi¢cdes que permeiam a imagem do BarrdodP®s-modernismo.
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(15)
Fita de Moebius 1(1963)
Maurits Cornelis Escher, (1898 — 1972)

Dentro e fora, corpo e alma, luz e sombra, racidadé e irracionalidade, dor e prazer,
regra e vida se misturam no Barroco e no Pos-matheon causando, no primeiro, o efeito do
drama, do peso, do martirio, da dor; e, no segulddronia, o cdmico, o prazer, 0

estranhamento fragmentado da contemporaneidade.

No barroco a alma tem com o corpo uma relagdo eoaplsempre
inseparavel do corpo, ela encontra nele uma armdaggi que a atordoa, que a
trava nas redobras da matéria, mas nele encomizéta uma humanidade
organica ou cerebral (o grau de desenvolvimente)llgg permite elevar-se e
gue a fard ascender a dobras totalmente dist{R&EEUZE: 2009, p. 28)

A dobra se desdobra em multiplas representacdesaddorias, sobrecarregando, em
seus discursos, as formas em excesso, constitoamdimhos e descaminhos que se relinem e se
fundem como os miasmas enredados das raizes desfumyle se perde a nogcéo de origem e
fim, constituindo uma unidade na multiplicidadesdmtidos que se perdem em labirintos. “O
multiplo é ndo s6 o que tem muitas partes, mas @ @ulobrado de muitas maneiras.”
(DELEUZE: 2009, p. 14) A dobra se desdobra em newgsificados, como os labirintos que
se desdobram em novos caminhos. A dobra se desdobibismo de sentidos. A dobra se

constitui emmise en abyme
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Ummagumma
Pink Floyd, 1969 -Misé en Abyme
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Pode-se relacionar mise en abyme estética da vertigem, pois ela descreve uma
estratégia do discurso estético que demonstra w@ito efertiginoso, onde a imagem se
desdobra em outras, conferindo um carater lalidné representacdo. Esta estratégia foi
descrita pela primeira vez por André Gide, em 1888:Jornal de 1893, André Gide produziu
o texto onde aborda pela primeira vez a nocaonida en abymé..)” (GARCIA: 2008, p.
128).

Pode-se observar esta estratégia tanto na pinturBiego VelazquezAs Meninas
(1656 — 1657), quanto na capa do aldummagummado conjunto de rock progressivo Pink
Floyd, gravado em 1969. Este fenOmeno ajuda agafanais a proximidade da producao
visual do Barroco ao Pds-modernismo, quando se pahderir o quanto estes jogos
labirinticos sdo comuns nos dois periodos. Na m@ntde Velazquez (Fig. 12), enquanto a
imagem refletida do rei e rainha da Espanha é adaeho espelho ao fundo da pintura como o
real tema do ato de pintar, Veldzquez ilude a pe&e do observador, apresentando 0s
bastidores da cena. E notorio como Veldzquez radobato de pintar, em uma estratégia
metalinguistica que revela, concomitantemente, rea agntral e os bastidores da acdo do
artista. Ja na capa do album do Pink Floyd, de maateutoldgica, as cenas se repetem como
um fractal, com pequenas variagdes para dentroudcsgria aparentemente uma moldura ou
espelho, fazendo com que o observador adentre pirdabirinto proposto. O exterior e o
interior, as oposicdes e contradicdes, as dobrasdebras sdo exploradas nestas duas
producdes visuais simplesmente através de um jagcespelhos, do jogo labirintico e
vertiginoso danise en abyme

Retomando-se, ainda, sobre Gilles Deleuze e Gettifteibniz, do livroA Dobra
Leibniz e o Barrocq2009), o primeiro trata da unidade das diferengasndo verifica no
pensamento do segundo a questdo do monadismo,odaaiconvergéncia. Para Leibniz, na
visdo de Deleuze, existe a “multiplicidade ‘do’ Uaounidade ‘do’ multiplo” (DELEUZE:
2009, p. 211). Primeiramente, pode-se ver no comckd monada, de Leibniz, a unidade da
multiplicidade, e, na multiplicidade do uno, a eg®do de um raciocinio que liga o
pensamento Barroco ao do Pds-modernismo, poishdmsg encontra-se a tendéncia de uma
multiplicidade de citacbes de formas e intertextia@les que se misturam e se combinam em
suas oposicoes, contradicdes e multiplicidades.oiBepercebe-se em Deleuze que o
entendimento do termo multiplo ndo se limita a difarenca, mas ele entende que o “(...)
multiplo é ndo sé o que tem muitas partes, maseoégdobrado de muitas maneiras” (2009,
p.14). Ou seja, o0 Barroco, assim como o Pds-magtemise caracteriza pela multiplicidade,

pela dobra que apresenta as multiplas faces do onebjato. Desse dobrar-se e desdobrar-se
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ao infinito, tanto Barroco como Pds-modernismo amaterizam pelas operacdes labirinticas,
ou seja, pela estratégia dase en abymeé'Dobrar — desdobrar envolver — desenvolver sédo
constantes dessa operacéo tanto hoje, como nocBaf&d09: p. 206).

Portanto, o discurso visual do Barroco e do Podamosmo funciona segundo esse
jogo de multiplicidade e contradi¢cdes que se mastjronde a dobra reldne estas duas reflexdes
gue se projetam como uma linguagem labirintice&spelhando, se opondo em suas unidades,
se unificando em suas oposicoes, se desdobrantiginesamente em abismo: enfimjse en

abyme estética da vertigem.

7.3 - AESTETICA DA VERTIGEM: CONSTANTES PARA ANALI SE

Para se poder comparar a imagem desenvolvida niodpeBarroco e no Péds-
modernismo, preferiu-se eleger algumas producdesugertes midiaticos variados, como
propagandas, pinturas, azulejaria, filmes e vidpes! Esta escolha se deu porque néo se
pretendia analisar a adaptacéo dos diferentesrdacem midias diversas, mas, sim, comparar
uma ampla gama de formatos de expresséo visual, Sgawverificar como estas estratégias
refletem de maneira abrangente o pensamento ecorstisvisual, tanto do Barroco como do
Pos-modernismo. Além desta escolha, elegeram-semaly constantes, ou seja, foram
nomeadas algumas estratégias que sdo comuns erftesjuas quais aproximam a producao do
discurso visual dos dois periodos: as constantesstitica da vertigem. Desta forma, da
producéo visual do Barroco e do Pos-modernisma segéficadas as seguintes constantes: a
temporalidade (dobra temporal), a intertextualidézi@acao, parddia) e os jogos de labirinto
(mise en abymecomo os efeitos de hiperbolizagdo das formase@so decorativo), do ludico,
do espelhamento, da repeticdo e da redundéancia.gStas escolhas, espera-se constituir um

meétodo organizado para a exploracéo do objeto gestguisa.

7.3.1 - TEMPORALIDADE OU A DOBRA TEMPORAL

A dobra temporal é uma constante que se podecaerifia criacdo visual do Barroco e
do Pés-modernismo. Denomina-se, nesta analiseplol@ demporal o tipo de discurso visual
em que o tempo abandona sua razao cientifica@ne@ ganha contornos para além da fisica,
desobedecendo as diferencas estabelecidas deergpEses cronoldgicas do passado, do
presente e do futuro. O tempo parece apresentamsétaneamente; passado e futuro dobrados

sobre si sdo demonstrados ha mesma cena como semigrénpossivel para a ciéncia atual. O
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presente do presente, o presente do passado esenfgredo futuro descritos por Santo
Agostinho (cf. FIORIN, 1996). Ou seja, o tempo d@ebe sobre si mesmo e revela suas
diversas épocas, anulando-se, assim, a temporalalaatronica, misturando-se o presente, o
passado e o futuro, como se fosse um momento ser@niesmo tempo, 0 mesmo instante:
um agora improvavel e sincrénico. O tempo ganhaasi@m contorno cientifico e mais um
status de conceito, no sentido Barroco da pal@®o& ele ndo nos é apresentado de maneira
objetiva, cientifica, mas através de narrativasuseddas e contraditorias, de forma mais
poética e labirintica do que logica.

Esta estratégia pode-se ver presente tanto numbargibarroca, como Martirio de
Sao Mauricio do pintor greco-espanhol Domenikus Theotokopo(lidstl — 1614), mais
conhecido como El Greco, como em uma campanhaqiabik de 2009 do perfumRicci
Ricci, de Nina Ricci, criada pela agéncia francesa Mé{a Paris.

Observando-se, primeiramente, a pe¢a da campanipartioneRicci Riccj temos a
modelo Jessica Stam (1986), que incorpora umaiespeéenulher gato ou gata preta que vaga,
romanticamente sem destino, sobre os poéticosdiwshde Paris. Ela brinca com uma fita
violeta, um fio de um novelo que, assim como o aralm perfume, se desdobra, e se estende,
se espalha, e se envolve, enfim, se enrola petageEn parisiense como o divertido e sensual
jogo de flerte entre um gato e seu novelo.

Para além do lirismo poético da propaganda, persehema impossibilidade fisica: a
modelo aparece duas vezes, no mesmo cenario, emesugosturas e atos diferentes. Sabe-se
gue é uma montagem fotografica, simples de seizagal, principalmente na era digital.
Porém, ela revela uma estratégia de dobra temmormdé dois momentos distintos, um passado
e um futuro, talvez, sejam apresentados num presemiltaneamente. Ou seja, nessa peca
publicitaria contemporanea, produzida sob o estigimaP0s-modernismo, presencia-se um
efeito que pode ser visto, em uma pintura do sé&\iib, onde o tempo se confunde, criando

um efeito labirintico, uma verdadeira dobra delenae umanise en abyme
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17
Campanhdicci Riccj 2009
Melle NOI Paris
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(18)
Martirio de Sdo Mauricip1580 - 82
El Greco (1541 - 1614)
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A mesma estratégia da dobra temporal pode ser sastdo realizada na pintura de El
Greco, oMartirio de Sao MauricioSdo Mauricio € um martir do cristianismo, poisatee
recusado, juntamente com suas tropas, a realizatuass pagaos e, por isso, teriam sido
massacrados pelo exército romano. A pintura apr@sem primeiro plano a figura de Sé&o
Mauricio, vestido com o uniforme de um soldado,atiehdo-se com um grupo de homens.
Porém, ao se observar mais atentamente, pode-sgugeesta figura de S&o Mauricio néo
aparece apenas neste local. Simultaneamente reted@parecer, no minimo, mais duas vezes
entre 0 meio da composicdo e o0 quadrante infesguerdo da pintura. Ou seja, uma
composicao onde o tempo de desdobra, onde pagsadente e futuro se confundem, criando
uma temporalidade absurda e sincronica, como aed@s pudessem ser concomitantes.

A linha curva, aparentemente do passado para ocofuxem como uma espiral em
direcéo a cena central, onde Sao Mauricio dialoga @s dedos apontados para cima, postura
comum das imagens sacras que parece reafirmaraaddearaiso celeste aos justos e fiéis.
Esta estratégia combina com a narrativa poétiqguddro, que apresenta diversas passagens de
tempos distintos, que sdo mostrados por El Gregwmaona trajetéria, um caminho similar aos
passos de qualquer representacao de martir dmcissho. Ou seja, a desobediéncia da légica
cientifica do tempo é substituida por uma motivggd&tica e narrativa, uma tendéncia comum
a qualguer movimento que dé preferéncia a expraaséios racional. Isso se verifica tanto do
Barroco quanto no Pés-modernismo, pelo menos eraxqrassao imageética.

Nos proximos capitulos, serdo apresentados oukes@os da dobra temporal, ou
seja, desta temporalidade poética que cria um oefedrtiginoso e inesperado para a
interpretacdo da obra. Esta estratégia de rompotenbrdem cronoldgica do tempo ainda sera
analisada, como, por exemplo, no filfiene do diretor coreano Kim Ki Duk, mas ja se torna
uma das constantes que podem ser utilizadas paliara@stas caracteristicas que se mantém

guando se compara a producao da imagem do Barm@dés-modernismo.
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(19)
Detalhe do Martirio de S&o Mauric{@580-82)
El Greco (1541 — 1614)
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7.3.2- O ARGO E A INTERTEXTUALIDADE

Parte da Grécia o espléndido navio batizado camorne de seu construtor, o Argo.
Nesta aventura, uma tripulacdo mitica vaga pelqg erar direcdo a Colquida, em busca do
Velocino de Ouro. Entre seus tripulantes ilustst@ Jasao, Hércules, Orfeu, Teseu. Porém, a
cada tempestade, a cada porto, a cada luta, o peadsa ser consertado, restaurado, e a cada
intervencdo, novas pecas sao anexadas ao naviondile Barthes busca uma metafora
interessante, onde, em sua concepc¢ao, o Argo dodinviagem n&o era 0 mesmo, pois, ao ser
quase reconstruido durante a sua existéncia, o,materialmente, é outro, e, ainda segundo
Barthes, apenas o nome néo havia sido alteradagdagnava o Argo, “(...) um objeto sem

outra causa a ndo ser seu nome (...)” (2003: p. 59)

Essa nave Argo é muito util: ela fornece a alegat&a um objeto
eminentemente estrutural, criado nao pelo génio,ingpiracdo, a
determinacgdo, a evolucdo, mas por dois atos malésjo a substituicdo (...)
e a nominacao (...): a forca de combinar, no iotedie um mesmo nome,
nada mais resta da origem: Argo € um objeto sena @atusa a nao ser seu
nome, sem outra identidade a ndo ser sua formaRTBIS: 2003, p. 59)

O Argo € a propria metafora da intertextualidgu@s o objeto final de um processo
intertextual torna-se uma combinacédo de citac@E®das, ou seja, uma fusdo de culturas que
se entrecruzam, que se fundem em busca de umdicsigao. Este fendbmeno descrito por
Barthes compde uma das estratégias da constitde&c&oagem, estratégias estas comuns tanto
no periodo Barroco quanto no Pds-modernismo. Estatante aproxima ainda mais os dois
periodos histéricos em sua expressao estética.

A intertextualidade € uma das estratégias mamrmettes a expressao visual no Pos-
modernismo, por isso, € um dos alicerces das remEEes visuais contemporaneas. Parece
gue, ao pensar e organizar o discurso atravésndagens, a mistura das mais diferentes
referéncias culturais torna-se uma regra, um acocodgencional obrigatdrio para o sujeito do
Pos-modernismo. Um acordo ndo implicito, mas velpdeém, inerente ao raciocinio criativo
desta época, podendo-se encontrar uma vasta cagaiie exemplos que justifiquem coloca-
la como uma das principais estratégias; por iss@ constante a ser levada em consideracao
para qualquer analise da imagem.

Tomando-se, como exemplo, a propaganda impresgarflameRicci Ricci(Fig. 17),
feita pela agéncia Melle NMaris, de 2009, em que a modelo Jessica Stam teece®so uma

gata e passeia por telhados, tendo como fundcadeside Paris, é possivel ver claramente uma
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referéncia a cultura de massa, pop, do cinema eqdadrinhos estadunidenses. As roupas
pretas, justas, a postura felina, faz referénd@a, an qualquer gata preta, mas a Mulher Gato

(Fig. 20), personagem tirada das historias de quifaas e revisitada pelo cinema.

EDICAO WIDESCREEN

HALLE BERRY

MU LHER-GATOD

(20)
Mulher Gato (2003)

No periodo Barroco, a intertextualidade ndo é memmmum, assim como alguns atos
poderiam ser confundidos como plagio ou copia. Meantopia, a repeticdo, cujo repudio em
épocas anteriores se da pelo desenvolvimento @dadautoral, para Deleuze nunca é uma
constituicdo similar ao original, pois, assim comArgo, as suas partes refeitas reapresentam o
objeto em outros contextos historicos, repetem jetolgue retorna, o eterno retorno. Este
movimento de repeticdo mostra que ha a “(...) eifea, h4 o novo” (DELEUZE: 1988, p. 34)
em cada objeto que retorna. Ou seja, na coOpia, it@gao, na parddia, enfim, na
intertextualidade desenvolve-se um processo dealdescima nova referéncia, de relacdes que
ainda nao foram exploradas; na repeticdo tem-seljao em seu devir. (DELEUZE, 1988).

Tomando-se os painéis do Claustro da Igreja deFsdiacisco da Bahia, assentados
entre 1746 e 1748, tem-se um bom exemplo desteggocO Claustro de Sdo Francisco &
composto por 37 painéis de azulejos com aproximeadtendois metros de largura e altura,
vindos por encomenda da metrépole, Portugal, ecaha representacdo, busca-se apresentar
um pensamento moralizante para os freis franciscgne meditavam naquele local. Por isso,
também sdo conhecidos como “teatro moral”, ou fteabs azulejos”. Como foi dito no

capitulo trés, as representacdes que figuram ngatesis apresentam um processo intertextual
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de criacdo. Os azulejos foram copiados das grav&asn livro, oTheatro Moral de la Vida
Humana y de Toda la Philosophia de los Antigos yd&ioos (1648). As gravuras que
compdem o livro, por sua vez, foram retiradas da ootetanea denominad@3 Emblemas de
Horacio, do artista Otto Van Veen (1556 — 1629), por is&n desenho se assemelha mais a
representacdes tipicas do norte da Europa do qtradigdo da arte latina. Esta repeticdo de
referéncias, antes de ser apenas copia, tratagda-sena troca de influéncias, comum nesta
época, e se assemelhava muito com a dinamica desegpacdo contemporanea. Isto, assim
como a evolucéo técnica dos processos de reprodugdicio da Idade Moderna, possibilitou
e incentivou este processo, esta ampliacdo da til®caferéncias, esta diminuicdo do espaco
de comunicagdo entre os impérios e uma troca alloais dinAmica e em maior volume; na
contemporaneidade, o desenvolvimento dos meiogadigietomam este movimento, pois
ampliam ainda mais o potencial de reproducéo eiltlistdo de informacgdes, criando um
ambiente propicio para a troca de referéncias laéiméias, para o cruzamento de culturas,
enfim, para a intertextualidade.

Utilizando-se o painel de azulejos denomin&ddledio Consistit Virtugna traducéo
de Frei Pedro Sinzig, de1933: “No meio esta a dety pode-se verificar, além deste processo
de troca de referéncias, um cruzamento de culemaé® a Europa do periodo Barroco e a
mitologia grega.

Como observou Frei Sinzig (1933), no plano prinicipamo personificagao da virtude,
tem-se a representacdo da Prudéncia, olhando-sspatho e ocupando o centro do painel.
Prudente € aquele que é capaz de se observaralir aeus passos, pois o espelho, em vez de
representar a vaidade, na época, representaval@ngra, a autorreflexdo. Como no meio esta
a virtude, nas extremidades do painel estdo oesziaiesquerda, a Avareza — representada por
uma mulher velha agarrada ao seu saco de moedaa djreita, o Perdulario, representado por
uma mulher jovem que atira suas moedas a esmoitradigdo de representacéo alegérica é
uma estratégia comum do periodo, porém, a interaégdade, ou seja, a citacdo mais direta da
mitologia grega, observa-se acima da cena, nohfigtorico que foi usado para representar a

Prudéncia: o mito de icaro e Dédalo (Fig. 22).
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(21)
Painel de Azulejos do Claustro de S&o Franciscé311748):
IN MEDIO CONSISTIT VIRTUS
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e %2
(22)
Painel de Azulejos do Claustro de S&o Franciscé31L748):
IN MEDIO CONSISTIT VIRTUS
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Utilizando-se da mitologia grega, os artistas dadéd Moderna, em um processo
intertextual, citaram este mito para representas salores morais através da imagem. Dédalo,
pai de icaro, constréi asas feitas de cera para fim labirinto em que ele e o filho
permaneciam presos. Porém, antes de alcar voreagimenda a icaro que n&o voe muito alto,
gue ndo se aproxime do céu, pois seria perigoddh®@ encantado pela habilidade de voar,
torna-se imprudente e se esquece da recomendagiice soando cada vez mais alto. Por
causa disso, o calor do sol derrete as asas, fapend que icaro caia e tenha a morte no mar.

Analisando-se os dois exemplos dados, a propagém@arfumeRicci Riccie o painel
de azulejos do claustro da Igreja de Sao Francipoole-se verificar a estratégia da
intertextualidade em diferentes épocas. Tanto ngoBa quanto no Pds-modernismo, a
intertextualidade € uma estratégia usada com nfrgigméncia. Nao que ela deixe de ocorrer
em outras épocas, porém, o que diferencia sua @stegfio no Barroco e no Pés-modernismo
€ a intensidade de seu uso, ou seja, sua const®uasso, além da dobra temporal, a
intertextualidade se torna outra categoria e ardresstante que sera utilizada para comparar-se

a producédo de imagens.

7.3.3 - JOGOS DE LABIRINTO: HIPERBOLE, MISE EN ABYME,
ESPELHAMENTO

Finalmente, a dltima constante que sera destaéadassjogos de labirinto, ou seja, 0s
momentos em que a linguagem visual da imagem atirggu apice no sentido poético. Os
jogos de labirinto se caracterizam no Barroco P@®modernismo por combinarem as formas,
buscando explorar a potencialidade das represergagd seus excessos, sejam eles formais,
sintaticos ou semanticos. No aspecto denotado, parldule, o exagero decorativo, as
combinacg@es contraditorias (antiteses), que lepaimcipalmente, a um excesso de expressao
e de emocado no Barroco. Além disso, tem-se a impididico, bem como o estranhamento no
P6s-modernismo, no sentido conotado. A parte dossses, aise en abymse destaca como
estratégia que cria leituras labirinticas, uma destacdo dos sentidos e da légica racional da
criacdo. As imagens sao despejadas feito cascataugas imagens, formando trajetos que
levam a lugar algum. Os espelhamentos revelam on§oese vé diretamente, ou seja, a
linguagem das dobras que exp0e todas as dimensbgserdepc¢do, concomitantemente
passado, futuro e presente (na dobra temporabntvale o fora, o claro e o escuro, o0 encima e

0 embaixo, enfim, os jogos de labirinto que apriesenos “ndo usos” das convencdes dos
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discursos, a fuga da regra e da racionalidadegtesisticas que sdo constantes e que permeiam
toda a producdo criativa da expressividade do Bareado PGs-modernismo.

Nos jogos de labirinto, 0 excesso decorativo exagero nos gestos e formas sao
amplamente verificados nos dois momentos estétimmendo-se destacar no cenario do Poés-
modernismo toda a producdo visual da cantora LadgaG que sera analisada mais
detalhadamente nos proximos capitulos. Seus gefitpgjnos e videos, ou seja, sua
linguagem, centram-se na hipérbole, no exagerexnesso das formas, tocando, muitas vezes,
0 grotesco. Nas cenas do videoclpern This Away(Fig. 23), de 2011, pode-se verificar o
panejamento (formato do desenho da representagdoodpas em esculturas da época) das
roupas, o excesso de dobras esvoacantes, as fdmoaglas que partem irradiadas como se
fossem raios de seu corpo, o cabelo, os gestogler&cdo contrastante do claro e do escuro,
enfim, toda composicdo que tende ao exagero, derande uma estratégia constante
resgatada do imaginario barroco. Observando-se agem do videoclipe e fazendo uma
intertextualidade com o préprio Barroco, pode-seamsemelhancas com imagens sacras do
inicio da Idade Moderna.

Comparando a cena destacada do videoclipe de Gafja a escultura de Gian
Lourenco Bernini (1598 — 1680), Bxtase de Santa Tered645-1652), verificaremos a
semelhanca entre as imagens. O panejamento da nmalge Santa Teresa apresenta
caracteristicas pictoricas, ou seja, as dobrasaimrmmassas que se contrapdem, criando um
movimento e um excesso de formas; 0s gestos e @essles exageradas demonstram
sentimentos exacerbados que se misturam. Destasaraiface de Santa Teresa, por exemplo,
€ dificil definir se hd uma expressdao de dor owgraNa verdade, os sentimentos se
confundem, criando um campo de indefinicdo, um jogdabirintos. Além desta semelhanca,
pode-se encontrar, no nicho onde a escultura s¢izaca citacdo dos raios que iluminam a
peca, num excesso grotesco de formas exageradaseqgajresentam comuns, tanto para o
Barroco, quanto para o Pd6s-modernismo, destacandoass uma constante que compde as
estratégias do jogo da imagem dos dois momentos.

Outra estratégia recorrente ao jogo de labirintosudo da combinacdo de signos que
tendem ao absurdo, os espelhamentos, as constrlafiidgsticas propriamente ditas, que
fazem com que o observador se perca em meio as sseposicdes, ou organizacdes

estranhas e pouco convencionais.
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(23)
Born This Away2011)
Lady Gaga (1986)

Pode-se destacar esta constante na tradicdo darapilisionista do Barroco. No
periodo, de forma geral, na parte superior dassyave'corredor” que abriga os fiéis nas
igrejas, era comum a construcdo de um teto condavmadeira: a abobada, uma forma que
imitava o Céu. Nas abdbadas, eram pintadas cemasrigivam a ilusdo de que ndo havia um
teto que limitava a observacdo, mas que a cenanoamt infinitamente. Como exemplo, a
aboboda pintada na Igreja de Sdo Francisco em reto (1801 — 1812), por Manuel da Costa
Ataide, mais conhecido como Mestre Ataide (176830} A Assuncao da Virgelfirig. 25).

As colunas pintadas, conforme o angulo de obseoyac@m a ilusdo de que aquelas sao retas;
porém, na verdade, elas seguem o trajeto coOncaabdzada. Este uso da ilusédo de éptica e a

ilusdo de uma perspectiva iluséria sdo constamtd¥arroco e criam este efeito labirintico.
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(24)
O Extase de Santa Tereg645-1652)
Gian Lourenco Bernini (1598-1680)
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(25)
Assuncéo da Virgerf1801 — 1812)
Pintura da ab6boda da Igreja de Sdo Francisco em@rato
Manuel da Costa Ataide, Mestre Ataide (1762 — 1830)

(26)
Ultravioleta, 2006
Kurt Wimmer (1964)
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Do P6s-modernismo, pode-se destacar, como uno efitiginoso, um verdadeiro jogo
de labirintos que inclui uma impressionante segaéemmise en abymende as imagens sao
espelhadas consecutivamente em diversas lentesuties @scuros. Uma imagem inicia-se em
uma lente e continua na lente de outro, e assimd@mte. Em uma sequéncia de poucos
minutos, apenas conhecemos o andamento da nardatifitme através dos espelhamentos,
dos reflexos. A narrativa ficcional nos € contagdop espelhos. Um mundo labirintico,
vertiginoso, umamise en abyme

Destacando-se estas trés constantedobra temporal, a intertextualidade e os jogos d
labirinto — comuns e frequentes tanto na producdo imagéticdatooco como do Poés-
modernismo, pretendemos analisar comparativamestemais detalhadamente, algumas
producdes visuais que apresentam estas constaetesnstrando-se, assim, a proximidade
destas duas épocas e a semelhanca entre as dima®sDesta forma, serd possivel entender
um pouco mais das estratégias da criagdo do imagiaddo pensamento dos sujeitos que

compdem estes momentos historicos.

7.4 - A ESTETICA DA VERTIGEM: PINTURA, FOTOGRAFIA E
AZULEJARIA

Um violoncelo persegue um outro em uma repeticétoliagica, onde o segundo se
espelha no som do primeiro, com pequenas alteralgbams, criando um dialogo, um jogo de
pegador que faz o ouvinte penetrar num labirintdigiaoso e ladico. Esta é uma descri¢do
simplista doDuplo Concerto para Violoncelo, para dois violorasl cordas e baixo continuo
em Sol menor, RV 53tle Antonio Vivaldi (1678 — 1741). Identificam-sa musica algumas
das constantes que foram eleitas para se defiastatica barroca. Como foi afirmado em
capitulos anteriores, reconhece-se no Barroco aguaracteristicas que se tornam constantes
e que podem caracterizar, através de analogiatética do Pés-modernismo. Dentre as varias
caracteristicas, foram destacadas algumas maistpates, que denominou-se as constantes
barrocas, as constantes da vertigem, que caractera estética da vertigem. Entre as
caracteristicas, destacam-se as seguintes corsstastegos de labirintos,maise en abymes
espelhamentos, os excessos decorativos ou fornpesbbiicas, as dobras temporais, o
ilusionismo, e as intertextualidades.

Assim como a musica barroca, a poesia também apaesenstantes vertiginosas,

como a exemplo da influéncia do poeta espanhol Gadisgora y Argote (1561 — 1627) e seu
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culto as formas, o “cultismo” ou “gongorismo”, quee utiliza de uma linguagem
exageradamente decorativa, rebuscada e hiperb&lwarabalho de Géngora y Argote, 0s
jogos de palavras e as estruturas labirinticasathegromper a logica da leitura e da forma do
verso em nome de uma visualidade, como ocorreu oema As altas prendas do
desembargador Dionisio de Avjldo poeta barroco Gregorio de Matos Guerra (162896)L
Neste poema, Gregoério de Matos se distancia dat@strclassica dos sonetos, criando uma
estrutura labirintica que possibilita novas formeadeitura e, consequentemente, a constituicao
de novos sentidos ao texto. Este jogo vertiginogoeé caracteriza toda a producado estética e
filosofica barroca, seja no uso da palavra, sejariagao imagética. Assim como no inicio da
Idade Moderna, a produgdo estética contemporaneaseapa estas constantes que aparecem,
sim, em outros periodos, mas ndo com a mesma iddeles que se nota, tanto no Poés-

modernismo quanto no Barroco.

Dou  pruden nobre, huma afa
to, te, no, vel,
Re singular ra inflexi
Uni cien benig e aplausi
co, To, vel
Magnifi precla incompara
Do mun grave Ju inimita
do 18 vel
Admira goza o aplauso cri
Po a trabalho tan et terri
15 to a0 vel
Da pron execug Ssempre incansa
Voss fa Senhor sej notor
a ma a ia
L no cli onde nunc chega o d
Ond de Ere 50 se tem memor
e bo ia
Para qu gar tal, tanta energ
po de téd est terr é gentil glor
is a B a ia
Da ma remot sej um alegr
(27)

As altas prendas do desembargador Dionisio de Avila
Gregorio de Matos (1623 — 1696)
(AVILA: 1994, p. 127)
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7.4.1- A ESTETICA DA VERTIGEM: PINTURA E FOTOGRAFIA

Comparando-se, por exemplo, a pintbdgguel Arcanjo (1663), de Luca Giordano
(1634 — 1705), com as imagens de David LachapBlé3), fica evidente a similaridade entre
as duas pecas, muito embora as razdes e leitusashdas estejam muito relacionadas aos
ideais politicos, religiosos e criticos de suascépoluca Giordano abusa da gestualidade das
representacfes, assim como apresenta as massagcaicto movimento das diagonais e o

excesso emocional caracteristicos do Barroco.

(28)
Miguel Arcanjq 1663
Luca Giordano (1634 — 1705)

88



Ja a imagem fotogréafica de Lachapelle, em seu @oncentraditério e no excesso
decorativo, demonstra as constantes que unem as pwiodos. Além disso, a prépria
intertextualidade da foto, com a arte sacra, apraxd Barroco do Pds-modernismo. Vé-se
claramente que a foto de Michael Jackson, vestbdwocSao Miguel, € uma parddia irbnica da
arte barroca. Porém, enquanto na primeira, o otwibmo em toda arte influenciada pela
Contrarreforma, é valorizar o sagrado, atingir @go dos fiéis; na segunda peca, a fotografia
visa a criar um aspecto irénico, jocoso e criticna farsa, uma comédia. Neste sentido, o POs-
modernismo parece concordar frequentemente coreia dé Karl Marx (1818 - 1883), que a
histéria tende a se repetir. Se em uma primeiraoeezre como uma tragédia, na segunda,
ressurgird como uma farfs&ste fendmeno descrito por Marx nunca parece@xatm, como
guando se investiga esta relacdo entre Barrocosemi®dernismo. Pode-se pensar toda a
estética do Pds-modernismo, em seu movimento denextprovocacdo, como uma farsa do
proprio Barroco, principalmente quando se utilizam sua produgcdo imagética estratégias

constantes e comuns.

7.4.2— A ESTETICA DA VERTIGEM: PINTURA E AZULEJARIA

Mesmo em uma expressdo artistica mais especificao ca azulejaria barroca,
encontram-se ecos entre o0s dois periodos. Por éxenop caso da artista plastica
contemporanea Adriana Varejdo (1964) apresenta, sam obra, reflexos e constantes
inspiradas na arte do Barroco, principalmente degma. Entre diversas obras, destaca-se a
pinturaVaral, de 1993. Primeiramente, percebe-se a citacddas pmmas quadriculadas ao
fundo da pintura, bem como pelos tons azuis — clsid& e da estética da azulejaria barroca,
muito comuns, tanto na metrépole como no Brasibrwal. Além de resgatar formalmente os
azulejos do Barroco, Varejao também resgata asgeptacbes dos primeiros cronistas e
gravadores que criaram, com suas descri¢cdes verhassiais, um imaginario principalmente
do Brasil colonial, seja de paraiso primitivo, dddeado, de Pindorama, como dos “quintos
dos infernos” dos trépicos. Os pedacos de corpepostos como em um acougue, fazem
referéncia aos casos de canibalismo descritos oeagpomo, por exemplo, nas viagens de
Hans Staden (1525 — 1579) e sua relagdo com assifidpinambas, as gravuras que ilustram o
livro e Theodor de Bry (1528 — 1598).

® MARX, K. O 18 Brumario de Luis Bonapart€f.:
http://www.histedbr.fae.unicamp.br/acer_fontes/agerx/tme_02.pdf

89



(29)
American Jesu§010)
David Lachapelle (1963)
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(30)
Varal (1993)

Adriana Varejao (1964)
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Assim como Adriana Varejao buscou sua expressieidach um processo de
intertextualidade com outras épocas e culturagriistas do Barroco que desenvolveram os
azulejos criaram a partir de um forte processaoitdeao e parodia de outras referéncias, enfim,
a intertextualidade néo era considerada uma c@pgiste, mas, sim, um processo de criagao,
como no Pds-modernismo. Tomando-se o painel dejagudssentados no claustro franciscano
da Igreja e Convento de Sao Francisco em Salvadat,possivel perceber algumas estratégias,
principalmente em relacdo a intertextualidade emse artistas do Barroco e do POs-
modernismo.

Tomando-se como exemplo para comparagdo o paimelndeadoGrande Malum
Invidia (Fig. 31), logo se percebe o jogo de intertextizale entre o Barroco e as referéncias
classicas. Isso se inicia pela referéncia verbaldpiorigem a representacéo visual. O painel
foi inspirado na epigraf&rande Malum Invidia— A inveja é um grande médtf. SINZIG,
1933), retirada do Livro 1, Epistola 2 do poetasiéo Horacio (SINZIG,1933). Neste painel,
observa-se a personificacdo da Inveja como Medusa,das gérgonas da mitologia grega, que
tinha serpentes venenosas na cabeca e cujo othaapeaz de transformar em pedra qualquer
ser que a olhasse. Além da Medusa, também é pbebsarvar um cdo magro e um bode sob
um rochedo. Em segundo plano, temos o fato histouma representacdo que era retirada de
algum acontecimento narrado. Esta estrutura erauwomas representacdes dos painéis de
azulejaria, bem como nas gravuras, em geral. Ohiatorico que representa a Inveja do painel
mostra uma multiddo atirando um homem dentro detaurpo, que esta sendo aquecido por
uma fogueira. A historia representa o fato nesseepa se refere a lenda do touro de Phalaris,
o cruel tirano que governava Agrigento. Por su&mrdo escultor Perillo construiu um touro
de bronze, o qual era aquecido para torturar sduersérios. Conta 0 mito que o proprio
escultor foi vitima de sua criacdo. Quando Telémdestronou Phalaris, o governante foi
levado por uma multiddo para sofrer as mesmasrasrtque infringiu a muitos dos seus
suditos, sendo atirado dentro do touro (SINZIG,3)9Beste caso, a referéncia classica grega é
a primeira constante que se destaca, a intertédudal, pois percebe-se como as referéncias,
principalmente as verbais, influenciam a repregg@tdinal dos painéis, assim como na criagao

de Adriana Varejao.
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(31)
Painel de Azulejos do Claustro de S&o Franciscé31748):Grande Malum Invidia
Atribuido a Bartolomeu Antunes (SINZIG, 1933)

Quanto aos processos intertextuais, sabe-se tanguémse atribui a Bartolomeu
Antunes e sua oficina a confeccdo dos painéis quep@em o claustro. Contudo, estas
imagens foram, como se afirmou anteriormente sabie/ro Theatro Moral de la Vida
Humana y de Toda la Philosophia de los Antigos yi&loos(1648), que, por sua vez, também
buscou referéncia nas alegorias criadas peloahmiandés Otto Van Veen. Neste processo,
percebe-se a rede intrincada de citacfes e refaséqae sdo criadas para o desenvolvimento
do imaginario barroco. Esta intertextualidade é ilarmaos processos contemporaneos,
demonstrando a proximidade entre os dois peridgsi® processo constituiu um verdadeiro
léxico das imagens do Barroco, como esta, no Pa@emismo, constituindo o modelo
imagético da contemporaneidade.

O que é interessante ressaltar é que, assim coprodaicdo da imagem no Pos-

modernismo busca uma gama muito grande de refaeqaie se misturam, embora elas hem
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sempre tenham afinidades, no Barroco, os artistabdm ndo somente copiavam, mas, sim,
recriavam, adaptavam; mudavam as imagens do facdescentavam elementos, faziam novos
cruzamentos de referéncias, além de alterar asafencomposi¢cdes. Por exemplo, no caso dos
azulejos e das gravuras, a primeira tem compodigazontal, enquanto a segunda tem
composicao vertical.

Na continuidade da verdadeira rede de referénciau&ncias que se teceu na época
do inicio da Idade Moderna, o proprio artista hdé&nnao € o inicio do processo de criacao,
pois percebe-se, em suas obras, uma quantidadeandenreferéncias, tanto classicas, como
herméticas, alquimicas, literarias, dentre outisstaca-se, na obra de Otto Van Veen,
relacionado a este painel, uma forte influéncidido Iconologiade Cesério Ripa (1555 —
1622).Iconologiatratava-se de um compéndio de receitas, verdadeifaréncias criadas por
Ripa para servirem de influéncias para os artdtagpoca. Assim, também se verifica como
nao havia mesmo o horror moderno da cépia no Barapee era mais comum do que parecia.
Por isso é que o processo de intertextualidadéderacentivado, se apresentava comumente
na vasta producdo da imagem no periodo. A prinemiedo delconologia foi lancada em
Roma, em 1593, e era apenas composta de descegdems de alegorias, virtudes, vicios,
sentimentos, dentre outras representacfes. A vags@sentada € composta de ilustracdes de
uma edicao feita por volta de 1758, com ilustragie&ottifried Eichler (1677 — 1759).

Primeiramente, o que se pode reafirmar é que allsanga entre a personificacdo da
Inveja criada por Ripa e as de Otto Van Veen el&ichmuito grande, o que demonstra haver
uma relacdo de troca de referéncias durante odmer@@ontudo, a referéncia historica, ou seja,
o fato ligado a Inveja de Ripa néo coincide corefaréncia de Otto Van Veen, pois o fato do
artista holandés esta ligado a lenda do touro ddaR#, ja o fato citado por Ripa, esta
relacionado ao trecho do livro do Génesis, no Vdlestamento, sobre a vida do profeta Jose,
gue por inveja de seus irmaos mais velhos, foi encomo escravo e levado para o Egito.

No entanto, encontra-se na propiianologia a solucdo do enigma. Otto Van Veen
trocou o fato da personificacao da Inveja (Fig. 38p da personificacdo da Crueldade, para a
gual cita a lenda do touro de Phalaris (Fig. 3A4ja&, na gravura de Van Veen e nos painéis de
azulejos, encontram-se a mistura da personificdgdmveja com a Crueldade, ambos criados

por Cesario Ripa.
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(32)

Gravura inspirada nos originais de Otto Van Vedinagas do livroTheatro Moral de la Vida Humana y de Toda
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la Philosophia de los Antigos y Modernd$48.
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Gravura representando a Invejaldanologiade Cesario Ripa
Gottfried Eichler (1677 - 1759)
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Observando-se a influéncia dkonologia nas obras de Otto Van Veen e,
consequentemente, nos painéis de azulejaria pedagadaptados das gravuras do artista
holandés por processos intertextuais, pode-se s@rroar a riqueza e a valorizagcdo da
intertextualidade na produgéo da imagem barroceceBPe-se que o processo de citagao, de
parddia, enfim, de intertextualidade, é frequerdePds-modernismo. Afirmamos que existe
uma semelhanca muito grande no imaginario das ép@sas, inclusive, como foi o caso da
obra de Adriana Varejao, um processo de trocaadaetre as diferentes culturas que compdem

0 Barroco e a arte contemporanea.

7.5- AESTETICA DA VERTIGEM: A LINGUAGEM PUBLICITAR IA

A Escola de Frankfurt ndo cansou de afirmar e meafi que a raz&o industrial havia
contaminado a producao cultural, fazendo com gseceedade comecasse a confundir cultura
com mercadoria, e, assim, fazendo com que as regpasnercado, de certa forma,
determinassem toda a cultura, os valores e o pe@manda sociedade pos-Revolucao
Industrial. Com isso, a sociedade que surgiriaadesbndicdes seria fruto de homogeneizagéo,
uniformizagdo e massificacdo. Provavelmente, a |ksde Frankfurt esteja correta e a
sociedade tenha sofrido uma massificacao; e, péar,seja capaz de perceber o processo, pois
esta inserida nele. Cada movimento que o sujeitssifizcado produz, mesmo contrario a
massificacédo, é absorvido pela Industria Cultyrals ela sempre busca a mistura de todas as
culturas, de todos as razbes, para que a soci@dada encontrar sempre alguma similaridade
entre 0 processo e o0 sujeito. A massificacdo absaswdiferencas, ndo fazendo com que elas
desaparecam, mas que se misturem, criando um apg®@s, um corpo social e funcional. A
massificacdo, ao misturar as diferencas, cria sepochomogéneo, uniforme e produz este
efeito de reconhecimento a todos os que vivem salingluéncia.

N&o se pretende, neste texto, chegar a uma coondesd fendmeno descrito € positivo
ou negativo, apenas pretende-se afirmar que eleex@ que, neste processo, € que se
desenvolve a linguagem publicitaria, tema destéwap A beleza da publicidade esta em sua
multiplicidade de discursos, em sua variedade deures abordadas, na diversidade de
diferencas que se misturam, produzindo um efeitordf@rmizacao das diferentes referéncias.
Na publicidade ndo ha fronteiras para os discunsos, as referéncias culturais sempre sao
passiveis de se misturar, expressando, como enspethe, o reflexo similar das a¢c6es dos

sujeitos e culturas que compdem o seu discursosdéfay a publicidade, em sua esséncia,
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desenvolve-se por um processo intertextual, ondeumamento de varios textos, de diversas
culturas, possa criar um efeito de reconhecimejdtogue o processo ndo faz sumir as
diferencas, apenas as mistura. A publicidade n@bemide agredir o sujeito, forca-lo a

determinadas acdes, mas pretende que ele se reaatdr@ro da multiplicidade de referéncias
que ela oferece. Como afirmou Leda Tendrio da Mattpublicidade pretende apenas ser a
continuagao dos gestos do sujeito.

Em tudo e por tudo, um objeto bem diverso, enté@mudies objetos
agressivos de que tanto se fala, quando se fglaldizidade que nos alveja,
como se fosse um dardo, quando é continuacdo de gestos, ou de mim
mesmo. (MOTTA: 2011, p. 180)

Sendo a publicidade a grande forma de expressacodtsidos na contemporaneidade,
ela reflete como ninguém as caracteristicas doapesisto social, ou seja, ela se define e ajuda
a definir o préprio Pés-modernismo. Multiplicidadetertextualidade, mistura de estilos, jogos
retéricos de linguagem, ou seja, jogos labirintic@ caracteristicas comuns a publicidade,
reafirmando a semelhanca entre a producéo do dsdarPds-modernismo e do Barroco.

Por que estudar a publicidade é uma pergunta gutbd® fez. Em sua resposta, pode-se
perceber a consciéncia da intencionalidade do iscpublicitario, pois ele ndo apenas é
dedicado a sua forma, mas a sua funcédo e seuacdsulpois, muito além da beleza e da
perfeicdo, quase como um idolo medieval, a puladedtem seu poder, pois cumpre um papel
importante de divulgacdo de contetdos bem definidwma uma sociedade de consumo. Para
Barthes:

(...) em publicidade, a significacdo da imagemeétatnente, intencional: sdo
certos atributos do produto que formarpriori os significados da mensagem
publicitaria, e estes significados devem ser tratidms tdo claramente

guanto possivel; se a imagem contém signos, tereradsza que, em

publicidade, esses signos sdo plenos, formadosvistas a uma melhor

leitura: a mensagem publicitdria #anca, ou pelo menos, enfatica.
(BARTHES: 1990, p. 28)

Neste sentido, a publicidade é uma das expresg@emais refletem os efeitos do Pos-
modernismo na sociedade contemporanea, e, justarpentsso, encontra-se nesta produgéo
uma quantidade grande de casos que demonstranestuaggias semelhantes as do discurso
do Barroco, como tem-se afirmado durante estasmaMl publicidade, como afirma Gilles
Lipovetsky, se constitui através de transgressfesseja, em sua expressao, uma série de

desobediéncias formais, morais, dentre outragnania espetaculo teatral de convencimento e
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de seducgdo, onde ao espectador, ao sujeito, exgtarrse ao reflexo de seus quereres, de seus
desejos, do espelhamento daquela imagem néo vealadas em que 0 sujeito se reconhece.

Hoje, a publicidade criativa solta-se, d&a priorelath prioridade para um
imaginario quase puro, a seducgdo esté livre pgranelr-se por si mesma,
exibe-se em hiperespetaculo, magia dos artificg@dco indiferente ao
principio de realidade e a légica da verossimilaafcIPOVETSKY: 1989,

p. 188)

Destacando-se alguns exemplos, buscando-se afaressn semelhancas entre o
discurso visual da producdo do POs-modernismo e Bdoroco, pode-se observar,
primeiramente, a chamada publicitaria do filBeautiful de 2008, do diretor sul-coreano Kim
Ki Duk.

No filme, Kim ki Duk trata sobre a questdo da apei® e das mazelas que ela pode
causar quando tratada de maneira obsessiva, opdes@anagem chega a conclusdo que sua
beleza € uma maldi¢cdo. Obsessao, maldi¢édo, belstzajriade pertence a uma receita de um
mito grego muito citado e, aparentemente, que egprealgumas questdes da
contemporaneidade, como o culto a beleza e ao lsdono mito de Narciso. Embora haja
diversas versdes para o mito, usualmente conss#eNarciso um humano belissimo, que se
deixa capturar pela sua imagem refletida em um kagacaba morrendo por isso, sendo
transformado na flor de mesmo nome.

Além desta citacdo, que ja demonstra ser um proassntertextualidade, a peca, em
si, guarda formalmente uma semelhanga com a pidturBarroco, e, mais definitivamente,
com a de Michelangelo Caravaggititulada Narciso.

A chamada do filme apresenta uma forte semelhaagestura e no uso do reflexo em
relacdo ao quadro de Caravaggio, demonstrando guieneiro é uma citacdo do segundo, ou
seja, nota-se um processo de cruzamento de re@mséntertextualidade. Além disso, assim
como noNarcisode Caravaggio, a chamada do filme de Kim Ki Dukesenta algumas das
caracteristicas mais comuns a pintura barrocaaraza relativa, a luz que guia a visdao e uma
forte oposicao entre claro e escuro; as massasipas; o0 movimento pelo uso de diagonais e
curvas.

Utilizando-se da mesma referéncia, e fazendo mas citacdo adNarciso de
Caravaggio, a campanha da marca Sisley, de 20@plraxa obsessdo da aparéncia no Pos-
modernismo como um vicio, e apresenta o produtcand@dmaneira transgressora, através de
uma imagem polémica de duas mulheres debrucadas sob vestido, como se estivessem

consumindo drogas (Fig. 37). A peca mantém as teaifsiicas mencionadas da pintura barroca
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e cria o efeito de intertextualidade entre periodis$intos. As trés imagens apresentadas
formam este jogo de relagfes intertextuais entri@g@s, uma constante que demonstra que o
movimento de criacdo de imagens, seja no Barraga,r®0 Pds-modernismo, guardam certas
analogias que os aproximam estrategicamente e amaeunidade em torno da estética da
vertigem.

Outra constante importante que se pretende destéan da intertextualidade entre
Barroco e Pds-modernismo, € o jogo labirintico eigieoso do espelhamento, ja que a
producdo do reflexo parece ser um procedimento somos dois periodos. A retdrica dos
espelhos, como uma dobra deleuzeana, sempre esveli@ersas dimensdes que compdem 0s
discursos, criando o efeito dase en abymdode-se notar a frequéncia do uso da constante do
espelhamento pela quantidade de pecas que expéstanefeito, tanto na pintura do Barroco,
guanto na publicidade do PGs-modernismo.

Na linguagem publicitaria das campanhas dos pedutaeDior, € muito comum 0 uso
do espelhamento. Além da intertextualidade e @e@#s, como o resgate dos contos de fadas
gue compdem o imaginario de suas campanhas, podgiear o uso dos reflexos como uma
constante, criando o efeito labirintico da dobsaolocorre, por exemplo, na peca de 2007 do
perfumeMidnight Poison(Fig. 38): observa-se o0 uso do espelhamento, assino na pintura
de Diego Velazquez (fig. 39%,€nus ao Espelh@roduzida entre 1647 e 1651.
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(35)
Beautiful(2008)
Kim KI Duk (1960)
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(36)
Narciso (1594 — 1596)
Michelangelo Caravaggio (1571 - 1610)
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(38)
Midnight Poison, 2007
Wong Kar-Wai (1958)

(39)
Vénus ao Espelh@ 647 — 1651)
Diego Velazquez (1599 — 1660)
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Nestes jogos de labirinto, nas dobras temporais sua intertextualidade, a producao
do P6s-modernismo, assim como a do Barroco, afgeesem vasta gama de exemplos do uso
destas e de outras constantes. A antitese visoajogo de contradicdes é outra constante que
se pode destacar. Na pintura do Barroco, em umgeimaomoO Enterro do Conde Orgaz
(1588), de Domenikos, Theotokopoulos, o ElI Grec{1—- 1614), percebe-se o uso desta
estratégia (Fig. 40). Em meio a um excesso de fua se sobrepdem, criando uma unidade
em meio a uma multiplicidade de formas, El Grece mpresenta uma pintura enigmatica,
labirintica. Simultaneamente, ele nos mostra aatepesada e escura, num momento
melancolico do enterro, e o Paraiso, onde a almaidiecoso Conde Orgaz chega, sendo
recebido, efusivamente, pelas figuras sagradadr&@mente a representacdo pesada e escura
da terra, tem-se um paraiso com cores mais vilganteorpos em composi¢coes plenas de
curvas e diagonais, dando a impressao de movimégtoe terra, claro e escuro, vida e morte,
matéria e espirito, corpo e alma, rigidez e moviaea pintura de El Greco apresenta todas as
contradi¢cbes tipicas do pensamento que povoavgedosde sua época. Além das formas
hiperbdlicas e das antiteses, a questao da repagdendo tempo e do espaco é rompido,
criando o efeito labirintico e vertiginoso, poidrasés de uma dobra temporal, o artista
confunde os sentidos do observador mediante aeegsio simultanea de duas cenas em
espacgos diferentes. Assim, presente, passado eo fga misturam em uma cena Unica,
apresentando uma transgressdo da légica temporagnde dimensdes mudltiplas e
contraditorias. Ou seja, novamente o0 Barroco nogal@m um abismo de mistérios para atingir
o fiel, o observador e demonstrar o poder do sagaaireligido.

Estas estratégias sdo encontradas também de foequeeite na producdo de imagens
do Pés-modernismo. Na campanha polémica que, @umntinos de 1982 e 2000, figurou
como a identidade da marca Benetton, criada pmiedd Toscani (1942), denota-se um forte
uso destas constantes da vertigem, comuns aserfaeS8es do Barroco. Para criar o efeito de
contradicdo e contraste, inspirada no slogan Urteldrs of Benetton, Toscani apresentava
frequentemente estereotipos diferentes reunidosiram cena: misturava pessoas de diversas
cores de pele, racas, credos, criando um aspedideaitenca e unido nas diferencas. Toscani
trabalhava constantemente com as dobras deleuzeamds a multiplicidade criava uma

unidade, estratégia caracteristica também do Barroc
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(40)
O Enterro do Conde Orgg4588)
El Greco (1541 — 1614)
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Finalmente, na exploracdo das constantes que memai publicidade do POs-
modernismo e a arte do Barroco, destaca-se o eferaise en abymeu seja, dos labirintos
gue fazem os observadores se perderem em meio eetdnaa da imagem rebuscada e cheia
de efeitos. Assim como na pintura de El Greco einaese este efeito, no filme @eOrigem
de Christopher Nolan (1970), lancado em 2010, @oefabirintico, assim como os efeitos
especiais, sdo explorados de maneira exacerbadélnidg Nolan nos lanca no labirinto da
mente de Richard Fischer (Cillian Murphy), juntateecom a equipe de Dom Cobb (Leonardo
de Caprio), fazendo com que penetrem mais fundte redismo, onde a ldgica do tempo se
apresenta de maneira mais lenta. A cada abismiosen@dor se questiona sobre a veracidade
dos acontecimentos, até chegar ao seu desfechogmueez de nos resgatar, nos joga em um
novo labirinto. Este efeito foi expresso, ndo same filme, como, também, no cartaz que o

anuncia (Fig. 42)

UNITED COLCRS
OF BENETTON.

UNITED COLORS

OF BENETTON.

LRITTEEr COLORE
or I-EHl'l'lE.‘H

o
2 UNITED COLORS
OF BENETTON.

(41)
Campanha da Benetton (1982 — 2000)
Oliviero Toscani (1942)
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A Origem(2010)
Christian Nolan (1970)
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(43)
Relatividade 1953
Maurits Cornelis Escher (1898 — 1972)
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Nota-se no cartaz um cruzamento muito forte deabrdiagonais, formadas por aquelas
outras linhas dos prédios e corpos, que produzémpeessdo de movimento, além de um
efeito de confuséo labirintica, pela impossibilielatk estes objetos ocuparem estas posicoes,
neste espaco e neste momento. A falta de verobaimgih na cena somente é aceita por se
tratar de um processo que reside dentro da memgteeefeito cria um didlogo formal com o
proprio tema do filme. No cartaz, além das dobeasporais e formas labirinticas, ainda se
encontra uma citacdo, uma intertextualidade, psiies efeito de estranhamento das posicoes
dos objetos do cartaz ficou muito conhecido atraassgravuras de Escher, em particular, em
uma das imagens mais conhecidas do artista, a rgraRelatividade Estes efeitos,
considerados como jogos labirinticos, dobras teaipar intertextualidades desenvolvidos no
Pos-modernismo, também sdo comuns ao Barroco, tminvisto nas pintura® Enterro do
Conde Orgaz oMartirio de S&o Mauricipde El Greco, e vém corroborar nossa hipotese de
gue existe uma estética constante que alimentaiagio do imaginério destes dois periodos.

Abismos que nos atiram em novos abismos, labirifos se abrem em novos
labirintos, tempos que se desdobram confundindoogdes de presente, passado e futuro.
Estas estratégias, tanto da intertextualidade, ad@sodobras temporais, e, principalmente, a
mise en abymecriam um universo contraditorio, de sensa¢Oetigiensas que nos fazem
guestionar a racionalidade das representacdes \werdades da razdo. Este universo em
ebulicdo, antitético e ludico, composto por jogeslidguagem que ndo se completam, ou se
complementam com novos jogos, Sao caracteristarasiits ao Barroco e ao Pos-modernismo
e formam, através da producdo do discurso visumf astética vertiginosa e labirintica de

constantes comuns: a estética da vertigem.

7.6 — A ESTETICA DA VERTIGEM: VIDEOCLIPE

Primeiramente, pensamos se € possivel encontrarrelagio direta entre os videos
contemporaneos e a estética barroca. Para esiseaméhbas as estéticas, embora pertencam a
periodos diferentes, apresentam caracteristicastazies que podem agrupar 0s videos
selecionados em torno de uma sé classificacdo, nmoit@ da estética da vertigem, com
constantes comuns, como a intertextualidade, asslaémporais, como o0s jogos de labirinto.
Para comprovar esta afirmativa, vamos analisarseiatégias de dois videoclipes da cantora
Lady GagaBad romance Telephone

Antes de iniciar a analise dos dois videoclipesibleemos algumas caracteristicas da

linguagem visual da cantora. Nos cliggsrn This Waye Alejandro (Fig. 44 e 45), vé-se a
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construc@o estética e tematica caracteristica dgam barroca: a clareza relativa, as massas
pictdricas, o tema sacro (representado de mandiraca), o espelhamento, o excesso, as
composi¢cdes explorando o0 movimento (curvas e dmgpnos jogos de labirinto, o
espelhamento, a antitese, dentre outras caraictesist

Depois disto, através de uma andlise mais aprafimdha vertical, das estratégias da
producdo imagética que se criou para os videoclgzesantora, é possivel identificar os

indicios da estética da vertigem.
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(44)
Born This Way2011)
Lady Gaga (1986)

(45)
Alejandro(2010)
Lady Gaga (1986)
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7.6.1 — ANALISE DOS VIDEOCLIPES BAD ROMANCE E TELEPHONE

Apo6s observacao dos videocliggad Romance Telephonguma constante na selecao
e combinacdao (eixos paradigmatico e sintagmatie®ighos que compdem os dois é a ideia de
oposicao tipica do Barroco, constituida para cdar efeito mais dramatico, antitético e
contraditdrio, e parece se integrar perfeitamendieia de transgressao de valores que constitui
o Pds-modernismo a partir dos acontecimentos ogladibs a metade do século XX, e que
foram desembocar no periodo de grande questionarseaiocultural. Dessa forma, classico e
moderno, bem e mal, matéria e espirito, dentreswinnceitos fundadores de nossa identidade
cultural sdo contrapostos, misturados, rearranjat@ndo o estranhamento contraditorio que
constitui o Pés-modernismo.

Neste sentido, os dois videoclipes tém, principabmem seu inicio, uma utilizacao de
cores neutras contrérias, que criam um efeito deaste através das cores preto e branco. No
extenso clipelelephongcom sua duracéo de aproximadamente 10 minutgsprimeiros 4
minutos e 41 segundos observa-se uma predomindasieores preta e branca, periodo em que
a cantora aparece em uma penitenciaria. O mesnriegeono clipeBad Romanceonde o
preto e branco predominam no desenrolar da naayatiy que, nesse caso, 0 branco € mais
constante, em alguns momentos criando um ambiestirilzado, como se fosse um
laboratorio ou hospital. No caso d&ad Romancecom duragcdo de aproximadamente 5
minutos, apenas surgem cores mais intensas, cormenaada cantora e do grupo de bailarinos
trajados de vermelho, aos 3 minutos e 48 segurfflm®ce que essa oposicdo de valores
cromaticos, que, em nosso contexto, geralmentesami@ um sentido de bem versus mal,
reforgca o questionamento que busca a origem daderd, talvez, tal oposi¢cdo surgiria como
uma sintese, justamente no momento dialético dsiggmnde ideias, entre a tese e a antitese.

Nessa colagem contraditéria e atemporal, em quera@€ncias se cruzam da maneira
mais livre possivel (intertextualidade), cita-semo exemplo, o inicio do clipgad Romance
onde a musica, propriamente dita, € precedida posalo de cravo, bem a maneira barroca.
Nessa sintonia, vé-se Lady Gaga sentada ao cemtuond composicao tipicamente classica,
onde a sua perspectiva se da através de um poritmaeentral. A cantora esta sentada em
uma poltrona com talha rebuscada, em estilo Barmmtudo, o0 movel esta pintado de branco,
uma parddia do designer pés-moderno Alessandro iMiergie projetou o0 assento na década

de 1970, chamado de “poltrona Proust”.
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Cadeira Proust (1978)
Alessandro Mendini (1931)

— Bad Romancé009)
Lady Gaga (1986)

(46)
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Essa intertextualidade de estilos artisticos seténampresente na construcdo estética
dos dois videoclipes. Isso se d4, por exemplog tantambiente branco, que se assemelha a um
laboratorio ou hospital, ead Romangecomo, principalmente, na introducédo das cenas da
prisdo enilelephonequando se percebe a predominancia da composcdii@lizada no ponto
de fuga. Basta compara-los ao afresco de Rafa8ladeio, da Escola de Atenas, para notar
suas composic¢des racionais e semelhantes.

Além desta citacdo da perspectiva classica, tigicRenascimento, ainda se vé, tanto
no penteado da modelo do desfile de Alexander Magueomo no penteado de Lady Gaga no
clipe Bad Romanceum tipo de penteado e um tamanco que fazem lenalsrpinturas do
Renascimento do norte europeu. Como exemplo, posl@itar as semelhancas das vestes e
penteados criados por Mcqueen ao quadro de Jareyan (1390 — 1441)D Casal Arnolfini
(1434).

Outra constante que pode ser percebida no inicioddoclipeTelephoneque constitui
um encadeamento de signos, um corredor de sighifi;a a insisténcia de texturas graficas
através dos fios e grades que se cruzam nas cAl@s. de constituirem a imagem da
penitenciaria em nossa consciéncia, o clipe tambésremete a ideia do proprio meio de
comunicacdo citado, o telefone. Os fios cruzados ceusam uma sensacao de prisao e
ansiedade de linhas e mensagens cruzadas, conédmitagcada e carregada. Tal fendmeno
parece também gerar uma sociedade baseada nossm®de comunicacao e informacao, uma
sensacao de se estar incomodado.

Podem-se notar, também, os principais elementoscqustituem a construcdo da
imagem no Pos-modernismo, a saber: a intertexagdidparodia, citacdo de referéncias), a
colagem, a mistura de estilos e a ironia. Dessadpisao diversas as referéncias a outras
producdes que constituem o verdadeiro mosaico rdageins dos videoclipes. Filmes como
Blade RunnefRidley Scott, 1982)A Experiéncia(SpeciesRoger Donaldson,19954lien, o
Oitavo PassageirqRidley Scott, 1979)Exterminador do FuturdThe Terminator,James
Cameron, 1984)Metropolis (Fritz Lang, 192Y, Thelma & LouisgRidley Scott, 1991)Kill
Bill (Quentin Tarantino, 2003)Jackie Brown(Quentin Tarantino, 1987); videoclipes de
Michael Jackson, comdhriller (1983) de Madonna, comdxpress Yoursel{1989); de
Smashing PumpkinsTonight Tonight(1996); sdo exemplos de citacdes diretas feitaa pel
House of Gagaequipe da cantora, comandada pelo consultor d#armicola Formichetti
(1977). Essas intertextualidades (citacbes e paspdserdo divididas em constantes para

melhor observacéo do processo.
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Bad Romancé2009)
Jan Van Eyck (1390-1441) Lady Gaga (1986)

Casal Arnolfini (1434 ) Alexander Mcqueen (1969-2010)

Tonight, Tonigh({1995) Bad Romanc¢2009)
Smashing Pumpkins (1988) Lady Gaga (1986)

(47)

(48)
Telephong2009)
Lady Gaga (1986)
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Blade Runne(1982)
Ridley Scott (1937)

Love Gamg2009)
Lady Gaga (1986)

Blade Runner (1982)
Ridley Scott (1937)
Blade Runner, 1982, Ridley Scott

(49)
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7.6.2 — O FUTURO CIBERNETICO

A constituicdo de imagens a partir da ideia de wmurd cibernético, robdtico e
desumanizado, e a luta inaugurada pelo pensamesderno da relacdo entre o homem e a
maquina sao referéncias constantes nos videodlipdsady Gaga, como também uma ideia
comum nos filmes de ficcao cientifid@. Exterminador do Futurg1984), de James Cameron
(1954), ouMetrépolis(1927), de Fritz Lang (1890 — 1976), séo refed@nbiem localizadas. A
oposicdo homem e maquina reforcam o sentido deachgfio, que parece ser uma constante
nas mensagens dos videoclipes, revelando justansemtttude de transgressdo, comum a

estética do PGs-modernismo e ao imaginario dadariarroco.

7.6.3 - O ORGANICO E O MONSTRO

Essa representacdo do monstro ou do alieniger@rads em formas organicas, foi
marcante na iconografia do Pés-modernismo, prifrogate a partir da criacdo desenvolvida
pelo artista e design suico Hans Ruedi Giger (1990ando ele criou a criatura e o cenario
para o filmeAlien, o oitavo passageirale Ridley Scott, inspirado pelo pintor Francis@a
(1909 — 1992), acabou por se tornar um modelo géicgado cientifica, em outros filmes, como
A Experiénciae suas sequéncias. Percebe-se que esta constabtamanfluenciou o clipe
Bad Romance Em algumas cenas, encontram-se tanto semelhamas os monstros
representados no filme e a imagem de Lady Gagajtgque sapato criado por Alexander
Mcqueen (1969 — 2010). Esse jogo de referénciasngs chama a atengéo na criacdo de Lady
Gaga, construcao fragmentada que nos parece drigd@é, pois, um jogo de linguagem que
ressalta as contradi¢cdes, criando um estranhamemtogaspecto labirintico no discurso das
imagens? Estes processos intertextuais acabanripopum verdadeiro léxico de formas, um
compéndio pés-moderno de representacdes para séifadas pelos mais diversos artistas,

como foi feito em outras épocas.
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Bad Romancé¢2009)

Exterminador do Futuro (1984) Lady Gaga (1986)

James Cameron (1954)

Metropolis (1927) Bad Romancé009)
Fritz Lang (189(- 1976 Lady Gaga (1986)

(50)
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Erotomechanics (1976)
H. R. Giger (1940)

Alien (1979)
Ridley Scott (1937)

Turné Monster Ball (2010)
Lady Gaga (1986)

A Experiéncia (2001)
Oliver Hirschbiegel (1957)

(51)
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Assim como no Pdés-modernismo, no final século X¥icio da arte barroca, por
exemplo, j& se apresentavam verdadeiros compéadinanodelos de representacdo. Um dos
mais conhecidos foi o ja citadoonologia (1593), de Cesario Ripa. Nele, cada um poderia
encontrar os mais diferentes modelos de representapmo da inveja, da crueldade, da fé,
etc. Além do uso da intertextualidade, o excessfodeas decorativas, a sobreposicdo, sao
utilizadas constantemente no Barroco. Esta refléx@® a questdo de que ndo € somente o ato
de citacdo e de intertextualidade que compdemeoesse sobre a estética do Pos-modernismo,
mas, sim, 0 exagero, a repeticdo, o0 uso de repaes®s constantes € que compdem a estética
contemporanea, assim como se tornaria um modek @aBarroco. A estereotipizagcao, a
caricatura, a deformacdo, a parddia, a colagem senseque Lady Gaga insere em seu
imaginario, sdo as constantes que a tornam vigieeke oceano de imagens que estdo
disponiveis nos meios de comunicacdo na atualid@deseja, uma estratégia comum ao
Barroco, resgatada no Pds-modernismo, se tornaalmn @stético amplamente divulgado na
contemporaneidade.

7.6.4 - INTERTEXTUALIDADE POP

Proteu era o deus marinho que guardava os rebaehbetuno, e era filho dos Titas
Tétis e Oceanus. Tinha dois dons que causavamaimvejteresse aos mortais: a premonicao
(conhecia o presente o passado e o futuro) e sforamacao (ele podia assumir qualquer forma
gue quisesse). Como ndo gostasse de prever o fuanefa extremamente ingrata para
qualquer ser, ao pressentir qualquer aproximacaangdenortal, fugia e se disfargcava com
gualquer forma, ou assumia aparéncias terriveissestava seus perseguidores. Uma das
Unicas maneiras de fazer com que Proteu revelagsaum era prendé-lo durante o sono.
Menelau, com a ajuda de Eidoteia, filha de Pra#eagompanhado por seus amigos, prenderam

Proteu enquanto dormia e o fez revelar o destirgudara entre Troia e Esparta.
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Alien (1979)
Ridley Scott (1937)

Necronon IV (1976)
H. R. Giger (1940)

Estudos para uma crucificaca
(1944)
Francis Bacon (1909 — 1992)

Sapatos colecdo Alexander Mcqueen
Alexander Mcqueen (1969 — 2010)

Bad Romance (2009)
Lady Gaga (1986)

(52)
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Proteu é talvez o mito que mais bem represent@mtiithde pdés-moderna, que, para
Stuart Hall, se caracterizava como “uma celebragawel” (HALL: 2004, p.13). Os seres
humanos no Pds-modernismo tém o dom de se traref@onstantemente, pois o0 espelho da
subjetividade se despedacou em milhares de peddeosndo o olhar fragmentado. Uma
pintura cubista € capaz de ver véarios angulos tfetas ao mesmo tempo. Fragmentacao,
velocidade e simultaneidade sdo os reflexos doRigkernismo. Vive-se hoje em um profundo
processo de intertextualidade. Devido ao aument@rdducdo das imagens, de maneira
industrial, e do aumento da capacidade de reproddedsas mesmas imagens, surge uma
demanda muito maior, pois 0 consumo da mercaderitorma cada vez mais voraz. Dessa
forma, é preciso acelerar o processo de criacd@malgens, o que leva os criadores a uma busca
incessante de referéncias rapidas e comprovadarefica@es para transformar signos visuais
em mercadoria. Fechando-se, assim, o circulo wcie8 resta a quem cria imagens, para
atender a demanda, buscar imagens prontas atravésagdes, parddias e coépias, ou seja,
através de uma intensa intertextualidade.

Dessa forma, o imaginario do Pés-modernismo € sk@@aente povoado por esses
processos intertextuais de citacdo, parodia e c@pide se faz uma representacdo do real,
depois a cOpia da representacédo, a copia da capepdesentacdo, e assim por diante. Ou seja,
como acontece com uma fotocopia, quando se faaswéproducdes a partir da primeira, vai-
se perdendo a qualidade, deformando a copia, caleagwor se distanciar do real. Esse é o
processo da criacdo do Pds-modernismo, o simulaeroJean Baudrillard (1991), o
descolamento do signo, do real.

Assim, o imaginario dos videoclipes de Lady Gaganfon uma cépia ja desgastada
que, para se tornar visivel, parte para a deformygudra a ironia, para o exagero, podendo
alcancar o estagio de mercadoria, cumprindo deatzeima a sua missdo. Neste sentido, ao
dissecar os diversos elementos plasticos, quabddelseus videoclipes, o estudioso encontra a
todo o momento uma citagdo diferente, tanto do aratv classico, como do universo pop.

N&o se pretende, nesta analise, esgotar todassiv@s referéncias da constituicdo dos
dois videoclipes, mas apresentar este processajeongo € nenhum segredo ou grande
descoberta, tendo-se em vista que, em qualqueuipas@pida pela internet, ou em revistas
especializadas em astros do pop, pode-se locakrartipo de observacdo. Alias, esse processo
de busca das intertextualidades tornou-se o gnaaide da imagem no Pés-modernismo, assim
como aquela publicaca@nde esta o WallyWhere's Wally 1987, Martin Handford), que

divertiu a tantos com sua eterna busca da personagérida. Da mesma maneira, a
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investigacdo, a procura dos fragmentos de outiagdas que compdem o imaginario do Pés-
modernismo tornou-se uma qualidade que torna usotligbe uma mercadoria vendavel.

Nos videoclipes de Lady Gaga, entre alguns exengplses destacar, pode-se notar a
danca dos seres monstruosof3dd Romanceno qual se observa a clara influéncia do balé de
zumbis de um dos principais inventores do conag#@stro pop, Michael Jackson, e de seu
revolucionario videdrriller (1983). Além desta, pode-se destacar as correguegprendem
Lady Gaga, no videoclip@elephong a criacdo visual de Madonna, dixpress Yourself
(1989) Nesta producédo audiovisual, Madonna enggtide maneira felina e sensual, assim
como fard Lady Gaga eBad Romance.

Outro elemento que chama a atencdo no videodlglephoneé a referéncia a obra
cinematografica de Quentin Tarantino (1963), une&ata que trabalha com a fragmentacéo e a
intertextualidade no Pds-modernismo. Hrlephone duas citacdes principais se destacam,
ambas feitas ao filmill Bill (2003), de Tarantino: a caminhonete amarela esert sua
traseiraPussy Wagore as cores amarelas dos trajes da personagenmpatido filme. Este
traje, inclusive, € uma citacdo a outro filn@peracdo DragadoEnter The DragonRobert
Clouse), 1973, onde o astro dos filmes de Kun@fuce Lee, veste um macacao similar.

Para fechar esta observacéo da citagdo pop na@ardis videoclipes de Lady Gaga,
pretendemos destacar mais duas questdes. A prinedé@iciona-se a observacdo da tipologia
psicodélica utilizada também em outro filme de W, Jackie Brownde 1997, nos créditos
de Telephone Essa “parceria” entre Tarantino e Gaga parecertex identidade estética que
gera muitos cruzamentos signicos. A segunda, oglacge ao macacdo de padrédo rajado de
felino que Lady Gaga esta trajando no videoclipiephongfaz uma citacdo direta a cantora
australiana, Kylie Menogue (1968), que, em um @soeimilar ao realizado por Lady Gaga,
em 2009, uniu as reflexdes da alta costura intenak(o traje em questédo era uma criacéo de
Stefano Dolce e Domenico Gabbana) ao seu figurieoapresentacdo, configurando-se

algumas das referéncias mais fortes da sociedadmpderna: a moda, a aparéncia, o exagero.
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Bad Romancé2009)

Thriller (1983) Lady Gaga (1986)

Michael Jackson (1958 — 2009)

Express Yourse(fL989) Te|ephone(2009
Madonna (1958) Lady Gaga (1986)

Kill Bill (2003) Telephong2009)
Ouentin Tarantin (1963 Lady Gaga (1986)

(53)
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7.6.5 CONSUMO E PRAZER

O consumo € a nova esfinge da contemporaneidadenpeele os enigmas que devem
ser decifrados, para que a sociedade pos-modemaejé devorada. Este consumo também
personifica o prazer, e a satisfacao deste pram=appela voracidade inconstante e incessante
do consumo. A satisfacdo do prazer se confunde @a@onsumo e, como nossa sociedade
constroi sua identidade no ideal de consumo, tbamsindo tudo em mercadoria, esta

identidade também se constitui a partir da saisfalp prazer pelo consumo.

Na sociedade de consumidores, ninguém pode sg &ujgto sem primeiro
virar mercadoria, e ninguém pode manter segura ssinetividade sem
reanimar, ressuscitar e recarregar de maneira tperpgs capacidades
esperadas e exigidas de uma mercadoria vendayelMBN: 2008, p. 20)

Entdo, é dentro deste fenbmeno que o personagemeguesenta a voracidade de
consumo, que é Lady Gaga, se transforma, tornamdassim, numa “mercadoria vendavel”.
Para se tornar esta “mercadoria vendavel” em um dmudominado pela imagem,
sobrecarregado de formas até a exaustdo, ondeepp@o perde sua sensibilidade por causa
do excesso de oferta de referéncias, a cantorangoaosua expressividade, resgatando as
estratégias do Barroco, revisitadas pelo Pés-maem) e utilizadas eficientemente pela
cantora. Ou seja, utilizando-se do grotesco e @gey, do excesso, da superexposi¢cao, da
espetacularizacdo de sua personagem é que LadyYeaiganar visivel. Entende-se aqui o
grotesco no sentido estético e arquitetdnico, can@... ) ornato composto de elementos
imaginarios misturados com figuras humanas e asim@iEE: 1979, p. 1006) Lady Gaga,
além dos excessos, em suas vestimentas extremadesoi@das, € possivel listar uma grande
guantidade de formas coladas e sobrepostas, esirdd imaginario cotidiano de nossas
representacdes, como pedacos de 0ssos, vegetarsmais, e ainda figuras monstruosas
resgatadas do imaginario humano.

Dessa forma, Lady Gaga cumpre a tarefa de objetsucoivel, ascendendo para o
patamar de objeto desejavel e imitavel, que rairas consumidores de sua invisibilidade
incbmoda e sem identidade. A partir da imitacdo tmses do pop, nos, simples seres
humanos, ascendemos ao status de mercadoriasaendsixle existir como uma massa amorfa,
sem significado, sem desejo, e ganhamos o sopviddeo nome em destaque, 0 espetaculo,

enfim, uma identidade a ser admirada para a satgedia consumo.
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A tarefa dos consumidores e o principal motivo geiestimula a se engajar
numa incessante atividade de consumo é sair desssibilidade e
imaterialidade cinza e mondétona, destacando-se dasande objetos
indistinguiveis “que flutuam com igual gravidad@esfica” e assim captar
os olhos dos consumidores (...) (BAUMAN: 2008, D). 2

Nesse sentido, 0 consumo e o prazer se confundes),gmn uma sociedade onde todos
sdo simultaneamente mercadorias e consumidoreazergambém se dé a partir desta relacéo
de mercado, e 0 desejo se torna produto. Por v&see a exploragdo constante de objetos,
posturas e vestimentas provocantes, e ao mesma test@anhos, nos videoclipes de Lady
Gaga, os quais ganham uma conotacao de autoridade mistica, que nos subjuga através do
desejo de ser um objeto desejavel. Transformadesejol e o prazer em mercadoria e
apresentado para se deixar consumir, idolatrar, fem@meno descrito por Karl Marx como o
fetiche da mercadoria (MARX: 1975), Lady Gaga gasbka espaco como sujeito, projetando
sobre os consumidores sua aura de singularidadeddl. Entende-se o fetiche da mercadoria
Este produto explorado desde ha muito por diveesieelas do pop — Madonna, Gwen
Stefanini, Cristina Aguilera, Marilyn Monroe — apee representado nos videoclipes de Lady
Gaga por mulheres se acariciando, se violentardoeigando, presas por correntes, por roupas
coladas, transparentes e minimas, muito couro @upy® para serem cultuados. Este prazer
mercadoria e esse consumo do prazer, caractesisticeociedade pds-moderna, ndo poderiam
deixar de estar representados no imaginario cort&mpo, nem no imaginario de Lady Gaga,

consequentemente.

(54)
Telephon&2009)
Lady Gaga (1986)
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(55)

Bad Romancé¢2009)
Lady Gaga (1986)

(56)
Telephong2009)
Lady Gaga (1986)
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7.6.6 — INFORME PUBLICITARIO, ENFIM, A MERCADORIA

Além de toda a citacdo, parddia, valorizacdo dagems utilizacdo da alta costura,
ironia, exagero, deformacao, fetichismo, prazeomsaemo que foram comentados até agora,
ndo se pode pensar em uma producdo pop no Péswaismdersem se referir ao produto, a
mercadoria mais diretamente. Grifes como Gautiers&te e Armani estdo sempre compondo
o figurino da personagem Lady Gaga, além de, pe Blad Romanceser possivel destacar a
frutifera parceria entre ela e Alexande Mcqueens Matros produtos podem ser vistos no

mosaico da composi¢do do imaginario da cantora.

Lady Gaga, além da moda, utilizarerchandisingle maneira intensiva, expondo seus
produtos e os de seus patrocinadores para compleiato de transformacéo dos signos, das
imagens, em mercadoria. No videoclipad Romancevé-se destacadamente ldsartbeats
desenhados pela cantora, além de produtos comalka Wemiroff, Nintendo Wii, 6culos
Carreira e laptops HP.

No videoclipeTelephongcontinua o processo deerchandisingapresentando produtos
como osite de relacionamentos Plenty of Fish, a Chevrole¢t Qioke, a Polaroid, a cerveja
Coors Light, novamente Heartbeats e HP, celulaiggirvMobile, Wonder Bread e Miracle
Whip.

Dessa forma, a reflexdo da imagem no Pés-modeoniemdo em vista suas tendéncias
a intertextualidade (citacdo, parodia), ironiaoviaacao estética e seu dom para o consumo,
estd bem representada nos videoclipeBal® Romance Telephonede Lady Gaga. A partir
desse processo, percebe-se que a fonte de aliderdagse fendmeno do Pds-modernismo é
uma invencgao tipicamente da sociedade de consunesperanca, o desejo e a crenca no
prazer. A mercadoria Lady Gaga e 0os que a consgmeem sonhar com a visibilidade eterna,

como afirmou Bauman:

Além de sonhar com a fama, outro sonho, o de nds smdissolver e
permanecer dissolvido na massa cinzenta sem facmsipida das
mercadorias, de se tornar uma mercadoria notdoeda e cobicada, uma
mercadoria comentada, que se destaca da massacilar@s, impossivel
de ser ignorada, ridicularizada ou rejeitada. Nursaciedade de
consumidores, tornar-se uma mercadoria desejagdesejada € a matéria de
gue sao feitos os sonhos e os contos de fada. (BXNNO0OS, p. 22)
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Novamente a histéria se repete como farsa, ou dejdrama do Barroco, do uso das
imagens como propaganda da religiosidade da Cogfvamna, ressurgem suas estratégias
como um novo culto, o culto ao consumo do imagmmaantemporaneo do Pds-modernismo.
Lady Gaga e suas hipérboles formais, seus exaggswiais e figurativos, sua citacao
constante de referéncias das mais diversas cuyltuas seja, o0 uso frequente da
intertextualidade, se torna uma musa efémera, unagam sagrada a ser consumida, ao
mesmo tempo grotesca e irdnica. Lady Gaga e tadwm@ginario do PGs-modernismo resgatam
as estratégias do Barroco através de suas corssteggginosas, no ambito da estética da

vertigem.

7.7 — AESTETICA DA VERTIGEM: TIME DE KIM KI DUK

Para demonstrar o efeito da estética da vertigenineona, foi selecionado também o filme
Time, 0 amor contra a passagem do tepgmodiretor sul-coreano Kim Ki Duk, pois percebem-
se, nesta obra, caracteristicas tipicas destacast@tgumas constantes que serdo apresentadas
nesta analise serao:

a) uma dobra temporal representada por uma narrdtiliea; que se retém mais ao tema

do filme do que a busca de representacao de unotesaf

b) o uso da intertextualidade, através da citacdaitteotextos;

c) uma retdrica rebuscada (a maneira do cultismo t@yre complexa que expde a
contradicdo do Pés-modernismo em um debate soletagio entre a percepcao e a
verdade, representadas através do sentido da eisaoontraposicao ao sentido do tato.

Através destas observaces, pretende-se verifiedito das constantes que aproximam as
estratégias da producdo da imagem no Pés-modermsmeoBarroco, mediadas pela estética

da vertigem.

131



]

(57)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

foto fragmentada utilizada por Seh-Hee como mogata a operacéo plastica

Ndo sou a sua mulher do passado.
Sou uma outra mulher.

(58)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

See-Hee mascarada encontra Ji-Woo
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7.7.1 — DA HISTORIA

Para entender esse debate, cabe, primeiramengéseafar uma breve contextualizacao
da historia. Seh-Hee era noiva de Ji-Woo, mas, apds briga, em um café que sempre
frequentavam, ela some e resolve fazer uma opegaédtica e mudar totalmente seu rosto.
Sem avisar 0 noivo, ela desaparece por mesesgdpezin que Ji-Woo fica atormentado pela
busca em compreender o motivo do sumico de SehAf&es esse tempo, Ji-Woo conhece
uma garconete, no mesmo café em que brigara cariva tesaparecida, e passa a flertar com
ela. Porém, Ji-Woo ndo sabe que essa garconegefétod sua ex-noiva, agora com um novo
rosto, tentando conquista-lo novamente. Basta loienits? Mas néo é tudo. Sabe qual é o
novo nome de Seh-Hee, a noiva desaparecida, didiarge garconete? Ela se apresenta ao
noivo como sendo See-Hee. Fica clara a estrat@gdirdtor em criar uma trama labirintica.
Porém, as coisas ficam mais enredadas: Seh-He@rarndnha trocado de rosto, mantém a
mesma personalidade e passa a cometer os mesraagiata levaram a desesperada acao de
mudar de rosto. Uma vez mais levada ao desesparce\vela ao noivo 0 que aconteceu, em
uma cena angustiante, quando Seh-Hee, transforerad8ee-Hee, faz uma méscara com a
ultima foto do seu rosto original, veste-a e seoetra com Ji-Woo. Durante 0 encontro,
tentando convencer o noivo que tinha mudado afifiddo sou sua mulher do passado, sou
sua outra mulher.”

Ji-woo, angustiado, foge e depois segue Seh-HeélSeeaté a clinica de cirurgia
plastica. Apés a saida dela, ele proprio faz unesiam@io plastica para mudar de rosto. Este ato
foi revelado a Seh-Hee/See-Hee pelo médico. Arpdetise ponto, a histéria se repete, lugares
e acdes retornam, mas em papéis trocados. O esofidoum espelhamento e Seh-Hee/See-
Hee passa a agir como Ji-Woo, buscando encontraivo. Uma de suas Unicas pistas foi dada
por uma cena onde Ji-Woo segura a mao de See-lgeegenta sobre o toque, ao que ela
responde: “o encaixe perfeito”. Dessa forma, Seb/6ee-Hee, durante a parte final do filme,
busca Ji-Woo, ndo mais com seus olhos, que selaitmente enganados pela aparéncia
trocada, mas segurando nas maos de varios raparadentar localizar, através do tato, o seu

amor: Ji-Woo.
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(59)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

See-Hee busca Ji-Woo através do tato

(60)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

Cena do filme Time, de Kim Ki Duk, A foto/ visaotato/ escultura
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7.7.2 — DA VISAO E DO TOQUE: VER, TOCAR E A DUVIDA DE TOME

Esta imagem (Fig. 60) sintetiza as questdes deefimma foto de uma escultura que
representa duas maos. A representacdo da imagefotodeafia que se entrega a visédo e a
escultura, que se entrega, ndo s6 a visdo, comatao A mao que revela o objeto pela
materialidade do mesmo, a visdo que apresenta etoohj partir da luz que é refletida.
Percepcdo tétil e percepgédo visual ligando o suggtmundo, aos fenbmenos.

Estas sdo questbes lancadas pelo filme, em queéa ¥ enganada por um ardil
cirdrgico, uma intervencao artificial humana, daespenas o tato para guiar Seh-Hee, ou See-
Hee. Acredita-se que mesmo a personagem ja naa gagm €, ou, pelo menos, ja esta
mergulhada em um fosso de duvidas. Ela, como uro, dateia pelo mundo em busca da
revelagdo tatil que Ihe restitua o reconhecimentdid/oo.

A questdo da imagem e da visdo sempre foi poléncmao nos apresenta Arlindo
Machado em sua observacao sobre os “iconoclastwSCHADO: 2001, p. 16) da historia.

A visédo nos surge muitas vezes como uma criadoragho. Esta constatagdo nao deixa de ter
sua razao, quando se percebe que, a todo momepteciéo compensar com o cérebro, a
percepcdo visual, que engana o sentir atraves,egemplo, de uma perspectiva que
desestrutura as relacdes de profundidade e dimeBa&ta imaginar que, ao captar objetos a
distancia, eles se apresentam menores do que a@rernte. Porém, mesmo o tato também
pode iludir o sentir: a parabola dos cegos que rdreom um elefante, € um bom exemplo.
Como néo podem tocar simultaneamente todas as prtelefante, cada um deles, ao toca-lo,
fard um progndstico de como é aquele animal, @bacido-o a fendbmenos que ja conheciam.
Uma pedra, diz o primeiro ao tocar o corpo do ahi@atro cego diz ser um coqueiro, ao
abracar a perna do elefante. O outro, ao tocamabia, diz ser o animal parecido a uma cobra.
Dessa forma, tanto visdo como tato ndo podem teapercepcao total ou a verdade absoluta.
Esta sera uma licdo que Seh-Hee/ See-Hee ird desdedbis, sem o auxilio do olhar, ela
descobrird que ndo consegue saber, através sodwetdi, quem € o antigo Ji-Woo com sua
nova aparéncia apoés a cirurgia plastica.

Cabe aqui uma reflexdo sobre como nosso sentiapépas esta relacionado a nossa
percepcdo pura dos fendmenospercepto,’(...) aquilo que aparece e se forca sobre nos,
brutalmente, no sentido de que nédo é guiado petada(SANTAELLA: 1998, p. 91). Mas,
para além da singularidade gercepto o nosso pensar, nossa cultura, nossa visdo social
interferem em nossa relacdo sensivel com o munelsteNmomento, o crer, o querer sentir, 0s

juizos perceptivos em geral, podem alterar a peé® pura, poiso sujeito, na percepcao,
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nao esta separado dos julgamentos que ele prodatonperceptivb(SANTAELLA: 1998, p.
95).

(61)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

Seh Hee/ See Hee abracando escultura

RIMCKT RS T 1111

(62)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

See-Hee na Clinica ap6s acidente
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(63)
Hamlet(1948)
Laurence Olivier (1907 - 1989)
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(64)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

See-Hee, apos a plastica

Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

Cena final do filme: a maré e a escultura
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A duvida Seh-Hee/ See-Hee parece reconduzir acmtsefo ser’ shakesperiano. Presa
em um mundo de duvidas, em um labirinto de sensagi® se entrega ao jogo do enigma e
resolve fazer uma outra operacéo plastica e reameany ciclo, onde, através de uma nova
aparéncia, parte para nova trajetoria. E, de umaemaairbnica, absurda, porém cheia de
guestionamentos, Kim Ki Duk, o diretor, faz com oela se encontre com ela mesma,
retornando como em um ciclo de marés, ao inicifild®. Isso nos faz pensar que talvez essa

historia apenas se repita ciclicamente, sem queumajfinal.

7.7.3 — DO TEMPO CIiCLICO, DO ESPELHAMENTO E OUTRAS
ESTRATEGIAS

Para obter tal confusédo de sentidos, Kim Ki Dukaatidiversas estratégias durante o
desenvolvimento do filme. Comec¢ando pela constrgi@ma narrativa ciclica, impossivel
cronologicamente, pois o filme termina exatamentgeacomecou, porém, nos revelando que o
encontro apresentado ndo € de Seh-Hee e uma estraas$, sim, de Seh-Hee com ela mesma,
como se a cirurgia plastica ndo pudesse constito@ outra vida. Neste final, o diretor parece
nos dizer que aparéncia e esséncia ndo podemssecididas, principalmente, que a aparéncia
de Seh-Hee, ndo pode definir quem ela é, em sewiem sua esséncia, e que uma sociedade
gue valoriza a aparéncia, como no pés-modernissta,fadada a perder-se em labirintos, que
apenas tendem a se desdobrar infinitamente.

Temos um jogo labirintico para confundir a percepdé observador, uma estratégia
tipica da estética da vertigem, verdadeira dobrgpdeal que faz confundir presente, passado e
futuro. Esse tempo ciclico é metaforicamente remtaslo pela maré que cobre a escultura da

mao, uma das cenas finais.
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(66)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

Seh-Hee encontra a si mesma, See-Hee, apds @a@lasti

(67)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)

Seh-Hee encontra a si mesma, See-Hee, apos aplasti
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Além de uma dobra temporal que se apresenta nurotaitlico, uma narrativa
espelhada faz uma metafora da questdo, tanto dénapacomo construtora de identidade,
como do tempo ciclico, pois algumas acdes de SeheHB-Wo00, na primeira parte do filme,
séo repetidas, mas em papéis trocados. Ou sejdid@as, a angustia, a busca de Ji-Woo em
relacdo ao sumico de Seh-Hee, s&o vividas porSela;Hee, transformada em See-Hee, na
segunda parte do filme.

Os meandros do filme acabam por levar o espectador estranhamento, a um jogo de
reflexdes que buscam responder, inutiimente, deemraatdgica, um tipo de representacao que
foge da tradicdo classica de idealizacdo de umarara e cai numa reflexdo contraditoria,
criando uma narrativa labirintica, em abismusg en abymefomum ao Pds-modernismo e ao
Barroco, deixando-se revelar, através de uma vsAorbnica, a constante estética que

acompanha os dois periodos artisticos, a conddantertigem.
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(68)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)
Ji-Woo e Seh-Hee/ See-Hedphrte

(69)
Time(2006)
Kim Ki Duk (1960)
Seh- Hee/See-Hee e Jung-Woo (suposto Ji-Wobpake

142



Para compreender o sentido de um objeto perdido no
passado histérico ndo basta olha-lo, ou até mesmo
observa-lo. Isso exige de nds que reconstruamos seu
sentido original, que tracemos 0s passos de SetepsD
semantico evolutivo, que facamos comparacdes ou
busquemos contrastes com objetos e seus cont@sdos d
dias de hoje, equivalentes, correspondentes out@gos
num movimento de tras para frente e da frente pas
no tempo, em permanente vaivém.
PINHEIRO
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VIl - CONSIDERACOES FINAIS

Assim como em um relégio, a cada volta, os minusshoras, os dias se constituem
em um eterno refazer-se, em um tautologico cicloegeticbes com suas pequenas alteracoes.
Chegamos ao final desta andlise, que também sestéoocomo o inicio de novos ciclos, de
novas reflexdes. Desta maneira, também se estrathistoria, consequentemente, a histéria
das formas, das representacdes estéticas, ahidtoarte.

Acreditamos que a historia, principalmente a dapresentacdes estéticas,
diferentemente do que rezam a ideias feitas, ndassa em inovacdes e rompimentos com o
passado em visdo anacronica, mas, sim, se formeopstantes que retornam, por vezes mais
integras, outras disfarcadas, parodiadas, ou sutikncitadas, segundo as visGes de diversos
pensadores, de Karl Marx, em 98ul8 Brumario de Luis Bonaparta Haroldo de Campos,
em selD Sequestro do Barrod@011) eA Arte no Horizonte do Provavig010).

Buscamos apresentar, de maneira desigual, dois losodestéticos supostamente
incomparaveis, compostos por diversas constantes pauecem estar sempre retornando,
adaptadas e transformadas dentro dos contextauderspo: um modelo é a estética classica,
e, 0 outro, ao que se deu maior énfase, agueléogdenominado de estética da vertigem. Ela
atingiu o movimento classificado pelos historiadode Barroco, localizado entre o final do
século XVI e o século XVIII, aléem de influenciareapressividade contemporéanea, a partir,
principalmente, do final do século XX, momento deimado como Pds-modernismo.

Para localizar as semelhangas e comparar os doiglpg, Barroco e Pds-modernismo,
definindo-os como pertencentes a estética da eemigprocurou-se eleger caracteristicas e
estratégias constantes que foram, e ainda saoefregmente utilizadas nestes periodos, como
a intertextualidade, as dobras temporais, os joigokabirinto, os efeitos de espelhamento, a
mise en abymea linguagem rebuscada, as formas hiperbdlicasxo@sso decorativo, as
antiteses (contradicdes), as repetices, as redciadée as constantes que se apresentam nos
dois periodos.

O texto de nossa pesquisa buscou estabelecer eslagicronicas entre os dois
periodos, constituindo-se através de comparacfessgudispdem a atravessar séculos, em
poucas linhas, fechando-se em diversos ciclosefoenam ao mesmo ponto, constituindo uma
trajetdria circular que vai do Barroco ao Pos-moidano, do Pés-modernismo ao Barroco.

Para observar estes fendbmenos, utilizamos a sagi@aplarincipalmente as reflexdes de

Roland Barthes, para constituir um método de anaass imagens. Dentro deste método,
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destaca-se a analise de signos que partem doicigéf, do campo da denotacéo, para o
significado, o campo da conotacao. Tiramos gramdeefto do entendimento de que, a partir
da organizacdo e expressao dos signos, no campigrlficante, chega-se a constituicdo dos
significados. Por isso, a partir do campo matedad imagens, do campo da denotagdo, do
significante, é que foram analisadas as caradtagstlas imagens criadas entre os séculos XVI
ao XVIII, e o final do século XX e inicio do XXIJegendo-se, assim, constantes que pudessem
comprovar a relacdo entre estes dois momentos siérihi das representacfes visuais. Do
levantamento destas constantes, foi possivel famuha classificacdo comum que pudesse
abarcar o Barroco e 0 Pés-modernismo em um mesmeito, em uma mesma estética, a
estética da vertigem.

Com o meétodo definido e os conceitos formuladoscou-se, para demonstrar a
hipétese, comparar a producao visual do Barroco a®imagens do Pds-modernismo, através
de suas constantes, elegendo-se, assim, as segaslhamire as estratégias de criagdo do
imaginario destes dois momentos da historia dagseptacfes. Foram comparadas a pintura e
a azulejaria barrocas com a fotografia e a prodegdovideo (filmes e videoclipes) do Pés-
modernismo, buscando isolar as estratégias e edsdittas semelhantes, as constantes que
transformam estas produ¢gfes em uma s6 categodkskficacdo. Através deste movimento
pendular, de maneira sincronica, foram analisadegyéns do inicio da Idade Moderna e
algumas da Idade Contemporanea, de maneira sirealtfazendo-se com que passado,
presente e futuro se dobrassem, defrontando-sem®nd&rando suas similaridades, suas
constantes, seu vertiginoso discurso labirinticondgimentacéo ciclica.

Nestes ciclos que se formaram, como o tempo, canasirais que voltam ao mesmo
ponto, como as volutas das rebuscadas formas digesralo Barroco, como o intrincado
universo labirintico que se desdobra no oceanaialirdo POs-modernismo, as imagens
vagaram e buscaram, em movimentos intertextuaistaoies, alinhavar as redes que prendem
as representacdes das imagens que povoaram, enpoaio@a, tanto o imaginario do sujeito
dos séculos XVI ao XVIII, quanto o sujeito contem@pweo. Esta massa que se forma,
aparentemente contraditoria, composta por uma phoitlade impressionante de formas, cria,
mesmo assim, uma unidade que se constitui a padiantiteses: um estonteante volume que
mistura suas diferengas, criando suas represestapgersificadas, as quais demonstram que
qualquer expressao que pertenca a estética dgerartiasce e existe num corpo formado por
multiplas caracteristicas. S&o caracteristicas, m#smo dissonantes e opostas, ao se
misturarem formam um organismo, uma unidade, qugates se fundem de tal maneira que se

torna impossivel separa-las sem que percam a sgede expressao. Desta forma, a unidade
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gue compde as imagens, 0s discursos visuais dasneaos que se fundem, criando a estética
da vertigem, tem a sua forca e razdo de existindudormulada através das diferencas. Ou
seja, a mesma diferenca que separa, que constofasssficacdes do conhecimento humano,
reune, unifica momentos estéticos de periodos riue diversos, ou seja, 0 que separa
também une. Esta € a razdo de ser do Barroco,sdimPdernismo e da estética da vertigem.
Finalmente, a partir da razédo de ser das imagensagcem sob a influéncia da estética
da vertigem, assume-se, para esta pesquisa, umsaahijubtese, a ser comprovada em estudos
préximos: a de que toda historia da representagi@bica se constitui por constantes, as quais
retornam ciclicamente, influenciando a expressokedaos sujeitos de diferentes momentos
histéricos. Ou seja, assume-se que a represenéstéiica € formulada por um movimento
sincrénico, tornando-se, assim, possivel, organinza nova historia de toda estética, de toda
representacdo humana, ndo de maneira linear elégicey como se vem fazendo, mas de
maneira ciclica, necessitando, todavia, de se hewam as suas constantes expressivas, a
organizacdo de seus significantes, criando catgaole definicdo. Eis aqui uma bela misséo,

porém herculea, talvez para uma proxima visitaabwoihto.
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IX — INDICE DE IMAGENS

ia

P/

—

N Titulo Autoria Fonte

[0}

01 | Painel de Azulejos dpAtribuido a| Acervo do autor
Claustro de S&o FranciscdBartolomeu  Antunes
(1743-1748):MORS ULTIMA| (SINZIG, 1933)

LINEA RERUM EST

02 | MORS ULTIMA  LINEA Gravura inspirada nos| PINHEIRO, Sylvanésio. Azulejos dg

RERUM EST originais de Otto Van | Convento de S&o Francisco da Bah
Veen retiradas do livro| Salvador: Livraria Turista, 1951.
Theatro Moral de la
Vida Humana y de
Toda la Philosophia de
los Antigos y
Modernos 1648

03 | Tratado Alquimico: Mutus| Jacobus Sulat ROOB, Alexandé&lquimia e Misticismo
Liber. La Rochelle. 1617. Itdlia: Ed. Taschen, 1997.

04 | Tratado AlquimicoViridarum | D. Stolcius van ROOB, A. Alquimia e Misticismo Italia:
Chymicum Frankfurt. 1624. | Stolcenberg (1600 — | Ed. Taschen, 1997.

1644)
05 | Narciso e Ecq1903) John William | http://settepassi.blogspot.com.br/2010/1
Waterhouse (1849 +{mity-eco-e-narciso-by-slayer.html
Walker Art Gallery 1917)

06 | Retabulo pintado com motivgs'SupSem-se que http://sgc.bernoulli.com.br/projetodeensi
chineses da Igreja de Noss@rabalharam na /2012-2-d-2/arquitetura/barroco/
Senhora do O — Sabara — 17R@rnamentacdo artesaops

vindos das possessdes
portuguesas do
Oriente.”
(CARRAZZONI:
1987, 260)
07 Igreja e Convento de SantdProjeto de Frei http://www.panoramio.com/photo/81734
Antbnio — Paraiba — sé¢.Francisco dos Santog’9
XVII (CARRAZZONI:
1987, P. 304)

08 | Painel de Azulejos dpAtribuido a| Acervo do autor
Claustro de S&o Francis¢cdBartolomeu  Antunes
(1743-1748): QUIS DIVES?| (SINZIG, 1933)

QUI NIHIL CUPIT
09 | Cena do videoclipe do grupdrarsem Singh http://1001videoclips.com/?p=682

REM, da mdsicaLosing my
Religion album Low, de

1991.
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10 | Descida da Cruzentre 1600 e| Michelangelo http://www.psicanaliseebarroco.pro.br/port
1604. Caravaggio (1571 t ugues/imagens2.htm
1610)
Museu do Vaticano
11 | Campanha Pure Smirnoff,| Smirnoff http://www.smirnoff.com/br-br/
anos de 1990
http://mundodasmarcas.blogspot.com.brf2
006/05/smirnoff-pura-vodca-russa.html
12 | As Meninag1656 — 1657) Diego Velazquez (1599 http://www.mystudios.com/art/bar/Velazq
—1660) uez/Velazquez-las-meninas.html
Museu do Prado
13 | Crucificagao(1502-03) Rafael Sanzio (1485- | http://medicineisart.blogspot.com.br/2010/
1520) 12/o-sofrimento-de-cristo-do-ponto-
Museu do Louvre de.html
14 | Descida da Cru£1611 — Peter Paul Rubenshttp://oglobo.globo.com/pais/noblat/posts/
1614) (1577 — 1640) 2008/03/19/pintura-descida-da-cruz-de-
peter-paul-rubens-94214.asp
Catedral de Antuérpia
15 | Fita de Moebius |11963. Maurits Cornelis| http://ekonoklasta.blogspot.com.br/2007| 1
Escher, (1898 — 1972)| 1_18 archive.html
http://www.tumblr.com/tagged/mise%20&n
16 | Ummagumma Pink Floyd (1969) %?20abyme
Ricci Riccj 24/08/2009 Melle NOI Paris
17 http://marinamedici-
espm.blogspot.com.br/2010/10/analise-
das-cores-nos-anuncios.html
18 | Martirio de S&o Mauricio El Greco (1541 — 1614) http://4.bp.blogspot.com/-
1580-82 u7E8fv40mQc/T8DKYRALSTI/AAAAAA
AAAII/K64W4v4T74G4/s1600/el-greco-
Museu do Monastério de S&o the-martyrdom-of-st-maurice.jpg
Lorenzo
Detalhe:Martirio de Séo El Greco (1541 — 1614
19 | Mauricio http://www.zazzle.com.br/o_martirio_de |s
1580-82 t mauricio_1580_ 83 posters-
228514968320028189
Pitof (1957) (Jean-
20 | Mulher Gato 2003 Christophe Comar) https://ssl173.websiteseguro.com/up-
dot/cinemax/produtos.asp?lang=pt_BR&ti
(Halle Berry) po_busca=subcategoria&codigo_categofia
=4&codigo_subcategoria=27
Atribuido a
21| Painel de Azulejos dpBartolomeu Antunes | Acervo do autor

Claustro de Sao Francisq
(1743-1748): IN MEDIO
CONSISTIT VIRTUS

qSINZIG, 1933)
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22 | Detalhe do Painel de AzulejpsAtribuido a| Acervo do autor
do Claustro de Sao Francisc@®artolomeu  Antunes
(1743-1748): IN MEDIO | (SINZIG, 1933)
CONSISTIT VIRTUS
23 | Born This Way(2011) Lady Gaga (1986) http://wwwmothermonster.blogspot.com.
r/2012/05/fotos-cenas-deletadas-de-born
this-way.html
24 | O Extase de Santa Teresa | Gian Lourenco Bernini| http://www.scultura-
(1598-1680) italiana.com/Approfondimenti/Estasi_Ter
Igreja de Santa Maria della sa.html
Vittoria
25 | Assuncdo da Virgenfl801 —| Manuel da  Costa http://www.infoescola.com/biografias/me
1812). Pintura da abdboda g#taide, Mestre Ataide re-ataide/
Igreja de Sado Francisco, en{1762 — 1830)
Ouro Preto
26 | Ultravioleta, 2006 Kurt Wimmer (1964) | http://mundoaoleo.blogspot.com.br/2006
5/ultravioleta-ultraviolet.html
As altas prendas dpGregorio de Matos http://www.antoniomiranda.com.br/poesi
27 | desembargador Dionisio de(1623 — 1696) _visual/gregorio_de_matos.html
Avila
(AVILA: 1994, p. 127)
Miguel Arcanjo (1663)
Luca Giordano (1634 + http://www.istoe.com.br/reportagens/183
28 | Kunsthistorisches Museum | 1705) 75_O+PODER+DOS+ANJOS
29 | American Jesug010) David Lachapelle http://noticias.gospelmais.com.br/artista-
(1963) faz-exposicao-de-fotos-com-michael-
jackson-inserido-em-cenas-biblicas.html
30 | Varal (1993) Adriana Varejado http://www.revistabrasileiros.com.br/201
(1964) /09/11/adriana-varejao-e-suas-historias-
Colecado Juan Varez as-margens/
Atribuido a
31| Painel de Azulejos dpBartolomeu Antunes | Acervo do autor
Claustro de Sao Francis¢qSINZIG, 1933)
(1743-1748): GRANDE
MALUM INVIDIA
32 | GRANDE MALUM INVIDIA | Gravura inspirada ngsPINHEIRO, Sylvanésio. Azulejos dg

originais de Otto Var
Veen retiradas do livrg
Theatro Moral de |3
Vida Humana y dg

los Antigos
Modernos 1648.

y

Toda la Philosophia de

Convento de Sao Francisco da Bah
» Salvador: Livraria Turista, 1951.
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33| llustracdo da Inveja para |dsottfried Eichler (1677 MASER, E. A.Cesare Ripa. Baroque an
livro Iconologia de Cesériq - 1759) Rococo Pictorial Imagery New York:
Ripa, editado por Georg Dover Publications, 1971.

Hertel e Illustrada por
Gottfried Eichler (1758 -
1760)

34 | llustracdo da Crueldade para Gottfried Eichler (1677 MASER, E. A.Cesare Ripa. Baroque an
livro Iconologia de Cesarig - 1759) Rococo Pictorial Imagery New York:
Ripa, editado por Georg Dover Publications, 1971.

Hertel e ilustrado por
Gottfried Eichler (1758 -
1760)

35 | Beautiful(2008) Kim Kl Duk (1960) http://doramax264.com/17314/beautiful-

movie-2008/

36 | Narciso(1594 — 1596) Michelangelo http://osolhosdenarciso.blogspot.com.br

Caravaggio (1571
Galleria Nazionalle d Arte 1610)
Antica
http://adsoftheworld.com/media/print/sisl
37 | Fashioin Junkig2007) Zoo Advertising y_fashion_junkie_1
o _ _ https://lwww.myfdb.com/campaigns/183/i

38 Mldl’llght Poison 2007 Wong Kar-Wai (1958) mage/5208-dior-fragrance-ad-campaign-
midnight-poison-elixir-shot-3

39 | Vénus ao Espelhql1647 -| Diego Velazquez (1599 http://arteehistoriaepci.blogspot.com.br/2
1651)National Gallery —1660) 11/12/venus-de-velasquez-e-nova-

celebridade.html
http://en.wikipedia.org/wiki/The_Burial_o

40 | O Enterro do Conde Orgaz | Domenikos, _the_Count_of Orgaz
(1588) Theotokopoulos, o EJ

Greco (1541 — 1614),
Igreja de Sdo Tomé

41 | Campanha da Benetton (198®liviero Toscani| http://en.paperblog.com/benetton-olivierg
—2000) (1942) toscani-94211/

A Origem(2010) Christian Nolan (1970)| http://scienceblogs.com.br/socialmente/2

42 10/09/a-origem-o-filme/

Relatividade 1953. Maurits Cornelis http://naticias.universia.com.br/tempo-

43 Escher, (1898 — 1972)| livre/noticia/2012/11/28/984921/conheca
relatividade-escher.html

44 | Born This Way2011) Lady Gaga (1986) http://www.markpedley.net/check-out-
lady-gagas-born-this-way-video/lady-
gaga-born-this-way-video-15/

45 | Alejandro(2010) Lady Gaga (1986) http://www.fanpop.com/clubs/lady-
gaga/images/12835689/title/alejandro-ca
wallpaper

Bad Romancé2009) Lady Gaga (1986) http://gagajournal.blogsmmn.br/2010/0

46 3/aase-bergs-with-deer-and-lady-gagas-
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Cadeira Proust (1978)

Alessandro
(1931)

Mendin

bad_28.html
http://popularitybystrike.blogspot.com.br
010/06/para-gaga-bad-romance-e-musig
mais.html
http://amocinemaemusica.blogspot.com.
2010_07_01_archive.html

http://mundodaceramica.blogspot.com.b
010_03_01_archive.html

47

Casal Arnolfini(1434)
National Gallery
Tonight, Tonigh{1995)
Bad Romancé2009)

Sapato Alexander Mcqueen

Jan Van Eyck (1390 +

1441)

Smashing Pumpkins
(1988)

Lady Gaga (1986)

Alexander
(1969-2010)

Mcqueen

http://www.lulicoutinho.com/atividades_¢
ulturais_2011/artes_d_alma/o_renascim

0_no_norte_europeu/jam_van_eyck/jan |

n_eyck.htm

http://www.flickr.com/photos/musicxchar
s/2713085750/

http://www.blackbookmag.com/music/lad
-gagas-bad-romance-video-features-
alexander-mcqueens-lobster-claws-
1.32896

http://www.newelty.com/about/lady-gaga
bad-romance-visible-ribs/

ent
va

y

48

Telephon&2009)

Lady Gaga (1986)

http://www.madtomatoe.com/telephone-
lady-gagas-banned-epic-music-video/

49

Blade Runne(1982)
Figurino Lady Gaga (2010)

Love Gam&2009)

Ridley Scott (1937)

Lady Gaga (1986)

http://cashonandcompany.blogspot.com,
2009/10/bring-it-back-blade-runner.html

http://popstarofficial.blogspot.com.br/201
/01/os-looks-bizarros-de-lady-gagaoo.ht

http://stressadinhascom.blogspot.com.br
010/09/blade-runner-lives.html

http://www.metrolyrics.com/love-games-
lyrics-lady-gaga.html

12

50

Exterminador do  Futurg
(1984)

Bad Romancé2009)

Metropolis (1927)

James Cameron (1954

Lady Gaga (1986)

Fritz Lang (1890
1976)

~

http://frasesetc.wordpress.com/fotos-
2/60310_papel-de-parede-exterminador
do-futuro-3-a-rebeliao-das-maquinas-
terminator-3-rise-of-the-
machines_1024x768/

http://www.wornthrough.com/2010/01/05
anatomical-fashion-lady-gaga/

http://drafthouse.com/movies/big_screen_

lassics_the _complete_metropolis/austin

http://cinemaeafins.com/2010/04/27/bad}

romance-de-lady-gaga-e-o-video-mais-
visto-do-youtube/
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51

Erotomechanic$1976)

Alien (1979)
A Experiéncia2001)

TurnéMonster Ball(2010)

H. R. Giger (1940)
Ridley Scott (1937)

Oliver Hirschbiegel
(1957)

Lady Gaga (1986)

http://www.arts-
wallpapers.com/galleries/hr-giger-
posters/imagepages/imagel.htm

http://portal.rac.com.br/noticias/index_te
e.php?tp=tv&id=/105633&ano=/2011&m
s=/11&dia=/13

http://monsters-web.com/a-experiencia-3
baixar-filme-avi-dublado

http://perezhilton.com/?m=20091128

52

Estudos para uma
crucificacdo(1944) -
Guggenheim Museum

Francis Bacon (1909
1992)

http://passapalavra.info/2009/09/9966

5t

H. R. Giger (1940) http://www.museumsyndicate.com/item.ph

Necronon 1\(1976) p?item=21000

Ridley Scott (1937
Alien (1979) idley Scott ( ) http://www.sodahead.com/entertainment/w
Alexander Mcqueen hich-must-see-horror-movie-is-your-
x favorite/question-
Sapat I Al d 1969 — 2010
Mi%igjnco ecdo Alexander | ( ) 119408/2link=ibaf&q=alien+1979
Lady Gaga (1986) . .

Bad Romancé2009) http.//www.da_lsmanasblog.Com/post/239 3/
0s-sapatos-bizarros-de-alexander-
mcqueen-para-o-verao-2010
http://your-glamour-
report.blogspot.com.br/2010_10_01 archi
ve.html

Michael Jackson (1958

53 | Thriller (1983) —2009) http://www.thrilleralbum.com

Bad Romanc¢2009) Lady Gaga (1986) http://www.guardian.co.uk/music/2009/de
¢/02/lady-gaga-bad-romance

Express Yourse(fL989 Madonna (1958

P ( ) ( ) http://www.imageamplified.com/madonna/

Telephong2009) Quentin Tarantino page/6/

. (1963) http://doocab.com/lady-gaga-telephone-

Kill Bill (2003) ;
tattoo-by-gothicfeverdream-on-
deviantart.html
http://www.geekosystem.com/tarantino-
telephone-music-video-gaga/

54 | Telephong2009) Lady Gaga (1986) http://papelpop.com/2013/05/dia-
internacional-contra-a-homofobia-
relembre-os-beijos-gays-dos-famosos/

55 | Bad Romancé2009) Lady Gaga (1986) http://stylenews.peoplestylewatch.com/2D0
9/11/11/lady-gagas-new-must-have-
accessory-her-own-line-of-headphones/

56 | Telephong2009) Lady Gaga (1986) http://www.ypsilon2.com/blog/marketing/t

elephone-novo-clipe-de-lady-gaga-e-um
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showcase-de-marcas/

57 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.filmin.es/blog/time-notas-del-
director-kim-ki-duk-y-comentarios-sobre-
Foto fragmentada utilizada por el-film
Seh-Hee como modelo para a
operacao plastica
58 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.youtube.com/watch?v=Akaw
mef6hl
Cena do filmeTime de Kim
Ki Duk, Seh-Hee/ See-Hee
mascarada encontra Ji-Woo
59 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://community.flixster.com/photos/shi-
gan-time-11079700
Cena do filmeTime de Kim
Ki Duk, Seh-Hee/ See-Hee
busca Ji-Woo através do tatg
60 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.blogdecine.com/criticas/atime
-nip-tuck-por-kim-ki-duk
Cena do filmeTime de Kim
Ki Duk, A foto/ visdo, o tato
escultura
61 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.blogdecine.com/criticas/atime
-nip-tuck-por-kim-ki-duk
Cena do filmeTime de Kim
Ki Duk, A foto/ visdo, o tato Cena do filme Time, de Kim Ki Duk
escultura busca do tato como alicerce do real
http://www.critikat.com/Time.html
62 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.lifesizeentertainment.com/TIN
E/DOWNLOADS.html
See-Hee na clinica, apgs
acidente
63 | Hamlet(1948) Laurence Olivier (1907 http://www.jddiversity.com/blog/bgilmore
-1989) blog/22-hamlet-torture-a-the-truth.html
Cena do Fime Hamlet, de
Laurence Olivier
64 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.hurriyetdailynews.com/love-
against-the-passage-of-
Seh-Hee encontra ela, See- time.aspx?pagelD=500&eid=217
Hee, apds a plastica
65 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://deeperintomovies.net/journal/archi

Cena final do filme: a maré e

a

s/2659

UJ

a

a

ve

153



escultura

Ve

66 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://deeperintomovies.net/journal/archi
s/2659
Sequéncia do filme Time:
Seh-Hee encontra ela, See-
Hee, apds a plastica
67 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://www.hurriyetdailynews.com/love-
against-the-passage-of-
Sequéncia do film&ime Seh- time.aspx?pagelD=500&eid=217
Hee encontra ela, See-Hee,
apos a plastica
68 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://celluloiduniverse.blogspot.com.br/20
10/07ffilm-discussion-kim-ki-duk.html
Ji-Woo e Seh-Hee/ See-Hek |1
parte — filmeTime
69 | Time(2006) Kim Ki Duk (1960) http://twi-ny.com/twiny.04.16.08.html

Seh- Hee/See-Hee e Jung-
Woo (suposto Ji-Woo) -2
parte — filmeTime
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