O contributo do cinema no trabalho de alguns artistas plasticos
Chuva Vasco
ID+, Universidade de Aveiro, Portugal

Abstract

There are many artists who have through the cinema, the raw material for their work. Cindy Sherman, Kendell Geers,
Douglas Gordon, Pierre Huyghe and John Stezaker are Jjust some examples of artists who have used the cinema
as an element to the objectivity of its productions, whether they can be installations or simple still film. What moves
these artists? What is in common between them? The cinema is decoded and js reconsidered its essence, to oceupy
a new place in the scene of action phenomenological plastic. It is in this transmutation, some will say pastiche, is

that the concept of art expands, and it is by this way that we find in the cinema new procedures of influence for the
social, political, or cultural demand.

The contact with these works correspond to a revival as it appears in the spectator as an adulteration of a primary
experience, the cinema itself, when one has contacted hi

m. In the deconstruction of filmic simplicity, complexity
corresponds to a new creation, a result of customary idiosyncrasies that fill the artist's world in particular and the art
in general,
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Introdugdo

0O pastiche, “L.H.0.0.Q", que Marcel Duchamp (1887-1968) propds em 1919 a partir da Mona Lisa, & uma releitura
da obra de Leonardo da Vingi (1452-1519). Por detras do aspecto ludico e irénico desta releitura, coloca-se a
problematica da apropriacdo. O mesmo se tem passado com outras obras quem tém por base, ndo uma pintura,
mas sim a express&o cinemategrafica.
A interacgdo entre o cinema e as artes plasticas ndo é recente, o cinema experimental influenciou nos principio
dos anos vinte, artistas como Man Ray (1890-1978), Fernand Léger (1881-1955), Hans Richter (1888-1976),
Marcel Duchamp (1887-1968), ou ainda, os filmes de Andy Warhol (1928-1987) no principio dos anos sessenta.
E precisamente a partir dos anos sessenta que as relagOes entre cinema e artes plasticas se fortalecem. Os
artistas, investiram muito no cinema, sobretudo devido ao acesso facilitado &s novas tecnologias que na época
comegavam a surgir, mormente o video. Alguns artistas viram entao no cinema, uma forma hibrida manipulavel
capaz de produzir novas realidades. Mas a apropriagéo do cinema para o plano das artes plasticas acentua-se a
partir dos anos noventa, porque se trata de um imaginario que os artistas partilham como espectadores. Quer pelos
efeltos visuais e sonoros que provocam, quer pelos processos de montagem (combinag&o de planos retirados de
filmes — film still; alternancia de cenas originais e cenas rodadas por amadores, etc.), eles exploram uma matéria
plastica, recompdem uma ficgdo. E assim, que a partir do cinema, a critica estético-artistica toma lugar.

Esta interaccao aboliu fronteiras e leva o fruidor a reflectir sobre a representagéo da imagem, a sua narragéo, a sua
plasticidade. Qualquer procedimento artistico que joga com a imagem, lembra-nos que o cinema & magico e cria
um espacgo que solicita varios sentidos ao fruidor.

O film still
O termo inglés film still refere-se a imagens extraidas de um

compde a série de um segundc filmico. Este tem a sua orig
ao periodo Aureo de 1960,

Iniciaimente, esta pratica é considerada como um re

filme, e corresponde a uma imagem (fotograma) que
em no cinema classico (c. 1912), prolongando-se até

gisto proveniente da montagem de algumas cenas relevantes
do filme para a sua comercializacdo. Trata-se portanto de uma montagem ficticia, que obrigava a encenagéo das

situacdes mais importantes, implicando todo o rigor necessario & redagem de um filme (variagbes na composigao,
angulo da camara, iluminagio, maguilhagem, etc.), onde se nutria uma preocupacéo pelos detalhes visuais. Sé
mais tarde esta pratica deixa de ser utilizada com o intuito comercial e passa a ser utilizada por alguns artistas
plasticos. Por um lado, recorrendo apenas ao crop do filme para se extrair uma imagem, sem recorrer a qualquer

planeamento para a elaboragéo da imagem pretendida, por outro, elaborando novas narrativas em torno da imagem
cinematografica original.

A transformacéo do filme em film still

O facto de se proceder a recolha de uma imagem e & sua posterior ampl
que por sua vez ja ndo corresponde efectivamente a realidade primeira, t
plan de revolver ne signifie pas “revolver” (unité lexicale purement virtuelle), mais signifie au moin, et sans parler
des connotations, “Voici un revolver”. Il emporte avec Iui son actualisation, une sorte de “voici’» (Metz, 1964:786).
Também a este respeito, Alexandre Santos refere: «(...) a fotografia longe de ser acesso objectivo ao real, &
acesso a uma parte infima deste. E permanéncia indicial de algo que esteve ali, mas que nfo da ao espectador
mais do que esta informagéo» (Santos, 2003:17). Portanto, no momento em que se procede a extracgdo de um
excerto filmico estamos a acrescentar outras particularidades, que irdo caracterizar o film still. A ampliacdo de uma
determinada cena fllmica, acentua o gréo e pode promover a desfocagem. Para Barthes, esta situagio, associada

iagdo, o artista adultera a imagem original,
al como Christian Metz, sublinha: «Un gros
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imboli iani ignificados,
ao congelamento da cena, elenca novos principios simbolicos e signico, mas fundamentgln&enlizo‘\fn‘é ;Ir%cesso n
- 5 o tipo de realidade & mais do g .
ropostos pelo cineasta. A percepgdo deste novi ' 0 g
Iaor':gﬁﬁg:gé% dz objectpi)vante capacidade do 6rgaoc visual humano, ela é concentrada num unico momento, a p
i textos vivenciais.
mulamos uma nova narrativa baseada em cont ) g o N—
dOasz]I?r?Isftci)llr torna-se uma nova manifestagac de imediatismo do acontecimento iconico, t}a niS!ocz";?Emude o
i imei ier (Peraya; Meunier: 1993:56), questiona as ;
3 de primeira, porgue como Peraya e Megn (Per stion ol
i_nr:aé!fna nos sublinhalnj'n o melhor (verdadeiro) signo icénico de uma dada reprgsentag?o ea ggc:)psrliu prsiyei
Ass?m |;;ara Eco, a fotografia & uma questao de “graus” (Eco, 1970:26) onde se vai do_ma|§ aoomosi Enlas ey
Motes! uma esp:‘ecie de “escala de iconicidade” (Moles; Rohmer, 1981), onde para além das oposiG
hé lugar a meios-termos.

lidades, um analogon 7 o g
gg;zureeraﬁ{m still !estaré no dominio do instante e doalsollado e consequente?:jeancfz t[?rr;fs_nsréa daepeunniz P
lidade. E a sua pessoalidade sera a cwrcumstanmq d.e uma temporali g el
tpeenﬁ:c;?alidade porque ndo podemos esquecer que estamos indirectamente 2 contactar com a materia-p
igem i ici & sinénimo de reprodutibilidade. ) S
Ee deutgdnog?jrgF':Se?;;n';;hp;‘:?eard(esghsalr;?fer‘ 1970), i1)3car:!tamos dizer que as irqagens_fplog;alﬁcgs s30 r:s;l:(\)n::
¥ Secr;rlnumcar” porque correspondem aquilo que hoje apelidamos de “med\a‘tradsmona\s : se:nﬁzoo Pt
'[‘]na'niéaquinas para ::cmumcar" implica a ideia desses meios serem uma forma de simulacro, que ocup
l énci ia- junto de
fzfactltiz‘f:ﬁa pode ser considerada como o veiculo pbs-modemo por excelenc;a,fpor%lgedl;az?: szgl:g;rc;néﬂtagéa
doxos que sdo privilegiados na estética e no questmnamgnto em torlno a ung Ltk
e B d (Baudrillard, 1976:85-89) fala-nos de um “simulacrum industrial™ para ele, a fotog | g
oo Baudftllar : a‘g de pe‘:ssado. mas por isso mesmo e pela forga do novo e da novidade, faz surgir uma;noda
heran?as. 5 ct'eSDrOWF’:lra gle, a foto.graﬂa & técnica e consequentemente passivel d::e ser r‘eprqdumda' per nen lo
e i Slg%osd. do ob'eéto artistico e passando a participar num mundo de ma_]ltwp_tos visuais. Esta referencdlg
e S?ngl::ilaﬂ ; tZ-nos olbrigatoriamente para o ensaio de Walter Benjamin (Ben;amm‘, 1992:?5—‘113)"%?%;19'
a Ba%drI!E;d rs;n$écnica que eleva a fotografia a elemento transmissor e que conduz a d‘ern‘wocratlztagabc;maéa um.
;laoirgu;fn; :e:d?) considera que a técnica da fotografia, apesar de permitir a sua rep;od:g:;l::s?oeaeag:igina”dade
i ! significagbes e novos sentidos. Deste modo, a fotografia perde ta il e
meiotprﬁdyéggdeeeﬂs?tgﬁza necesséarias ao consumo democratico. A representacao fotograffca_rve _2
ebau:';dlg‘r ter do objecto uma visdo renovada, imprimindo-lhe pﬁms, desta forn?a, uma nova Sigl:)Ir‘rfao';?)b.'ectivo 5
Aind: do Benjamin, este processo vai permitir a alteragéo das mentalidades sociais, c j i
e ‘G i erféncia estética e da chamada “crise contemporanea’. Acontecg po“rem, que o proceIh :
ity o e fe'i)i(p' democratiza a arte, antes pelo contrario a hermetiza. O film still nao oferece um mgf l¢]
i i g l?E‘:ssse o seu intento e tampouco contribui para a compreens&o dessa imagem fot[cj)gfa 1cda.
e e mm“e‘ ne‘mt: ara nés antes de a conhecermos e por isso, o conhecimento da fotografia a v‘ggn d;\
4 fotogl‘ﬁfla iz a);‘S\J'e gela Séo processos vivenciais que desenvolvem em nés um confronto com a m:a Id assé
st g Se.l y uma‘ determinada iconicidade e que tem como principal fung:ac’),lo rg;onhecwmen (o] c? i
e mOd?eZI?dSat?igegc\Zrltar a conhecer, conhecer de outro modo. A mimese fotogréﬁce;e lldusolzgr;r:::tf;;;: ;ras.
Ela ind partici ! ntacdo, ou melhor dizendo, da r ,
el DaHICIngGFeEing r?am::l:;jlzcrjx?énc‘;a?izargg.r?gare?nos entao perante um novo mundo, sempre tc‘;uz
hejs Bk ‘tern:_o_sdgde de representagé@o porque, ao “espelhar-se” a realidade na_tural‘ estar_ﬂo; certan':en
gzlsaer?&;ljeurel:ricn;\eﬂcanismo de conformidade, em que essa realidade & adulterada, ainda que discretamente.

Cindy Sherman — “Untitled Films Stills” (j977-1380) T aa—
N série de Film Stills (cerca de 69 fotografias) realizada entr§3‘19 =] ! e il
oi‘ﬁiﬁiﬁﬂ da década de cinquenta relacicnada com os ﬂlmesdda Sﬁﬁ?a?p?eiiﬁ;;?:;hz szneunnr1 e
ipada pela sociedade, e das consequéncia§ aop y / sy
?r‘lnlgzztrae;t:c;;ﬂﬁ'?dadz feminina. Ela pretende que a;s suasdwi:?;gins sejam contributos para momentos de
i i em elas se ! ) ‘
S torgoe(ii?j:;amdaes Srlnnsxl(ljw?e? EﬁJerllj"E,]SeicqaL:na varios papéis, actuando sobre a sua ﬁ5|0r:jomtaoren§r11&tigu;i|;c;?n:
Shermain,aop Ela declina uma multiplicidade de auto-retratos colocados em cena, 0n~de em';:a ta_wdrgde il
s per o diferente saida da cultura popular. Ela interroga-se sobre a nogéc _de identi i T
i modelos que veiculam o cinema ou os media, produzem imagens gue vao alim e
s SOCIe%aCéE?e:: representagdes de Sherman nio pertencem ao mundp del nossa c‘o‘mpreensazi,Bntes
:nT:sEZi ‘i(rineang;linaarii .individupa| sendo que este sera sempre baseado em recon?tulufeo:;salsmsig(:e}zgzzgogs L
v i corrente . |
ooy iy PEWES dwesrzgi Sé?lead22e£e?sggdsga; gar;etze:zsd;?ritos aos chhé.s‘ da Iou_ra, mulhe[ fra'g:‘.!
. mOd?! e (_i;%SeJO‘ ar‘nunc:ia Eroj]ectadas com total objectividade, que possa permitir uma |dent\ﬁlcaQT_zac n
vul}ner_avel < C?nsym‘oor?‘i:to dizer que as suas representagdes estdo sempre afas'taqas de qu'a\quer ideali 'fa 2
e TlpEe uet s imagens, o espectador & livre de construir as suas proprias narrativas. EWla sursslm N
:Z%;;:S;;w.dgg::éi Zitinder pelo ‘carécter deliberado das poses que ela é objecto do olhar de qualque .
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obra "Untitled Film Still", implica ndo somente dois olhares, o nosso e o da maquina fotografica, mas f G0 3
presenca de uma outra pessoa que partilha o mesmo espago que Sherman, talvez por isso o 'seu ZII?Z a_Jusao i
sempre desviado da maquina fotografica, como que para introduzir mais qualquer coisa externa & ar e quase
estabelecer uma conexao indirecta com o espectador, fazendo-nos lembrar alguns grande acena, ou para
como Diderot (1713-1784) ou d'Alembert (1717-1783). ClRRSS R ARSI PnHE,
"Umijtled Film Still" adopta na sua esséncia o mesmo procedimento do hiper-realismo iniciado no:
Ao nivel das artes plasticas & na escultura hiper-realista que encontramos o melhor continuum dz aﬂti‘%ses?ema_
{az parte do mundo que nos rodéia e é uma extens&o artificial dessa mesma realidade. A sua rece oy _ade lan
a partida qualquer tipo de problema, visto que a obra se apresenta de um modo Qisive\ muitp(;EIU el
ap%sar da sua imediatidade sensorial, podera surgir alguma dificuldade na sua compreens‘éo N;oczggr?é?e'rﬂacz
o o ; : i : -
ec;ﬁg;{rﬁzzr:;ao que é mais superficial, mas sim ao 4mago da obra, quer dizer, a sua orientagdo politica, social
Muitag obras hiper-realistas reflectem tiques e atitudes de uma sociedade? , mas estas orientacs a
modo impregnadas no funcionalisme social, que dificilmente nos apercebemo’s delas. Cind Sherﬁ?es Bstaobde o
0 humano nao consegue captar todos os pormenores da realidade que o envolve déi queyas suBSaanerce e que
comportamentos e tiques anteriormente escondidos. Elas provocam uma nova'sensagéo ja qu ool
{ou re;_]roduzem) a realidade com um rigor que originalmente a sensibilidade humana de\‘xa,éscg 2 r:_presemam
aperfeicoar aquilo que apreendemos da realidade. As obras hiper-realistas acabam por ser um du| FI’ réi ratafse )
onde todos os preconceitos s&0 abordados como frames de uma vida de “clausura’, que pas dp i reahdade,
olhos das sociedades modernas, firmadas no tempo que passa a uma velocidade es!tﬁntegnt TS
Sherf'nan instiga o fruidor a olhar mais atentamente para a realidade envolvente, mas a sua obreé emb {
néo € clarificadora. A causa da toma fotografica esta consideravelmente aliada a0 acontecimento e & er
dg artista, mas a clara razéo para tal deciséo fotografica permanece oculta até ser evidenciada aslpreocupagoes
série “Untitled Film Stil' & portadora de mensagens e utiliza os mesmos mecanismos que os dpte ° Szu -
para prodyz;r arquétipos de mulheres, demonstrando a sua artificialidade, mas também a formzrgc;wef ginema
uma identidade propria, com os seus valores, cédigos, e por conseguinte a forma como elas nos i ge as_velculam
f-'\s 69 fotografias da série “Untitled Film Still", reportam-se a cenas de filmes sem nome, mas ¢ Sl
filmicas bem conhecidas, como © cinema dos anos 40, 50 e 60, e aludindo a dfrecto‘res corigejas aLdimensoes
(1930- ), Antonioni (1912-2007), ou Hitchcock (1899-1980). Também a identidade das persona P
por Sherman n&o é precisa, mas lembram-nos estrelas como Sophia Loren (1934- ) e Maﬁl 0 M gens ;egcamadas
De um modo geral, tedas as fotografias, que néo sao simples pastiches da imagem femininya faonroe (f gﬁ-“i962),
modelos que influenciaram as mulheres do hahyboom, como uma forma de reflexdo sobre a‘ id ZetTi S
0] facto_da maioria dos filmes serem redados por homens® , obriga-nos a pensar que se katameg e 5
"_‘aS_CUE'naS sobre as mulheres e ndo representagdes de mulheres. Essas mulheres corres ond'3 represen_tagoes
distintos, como a mulher fatal para o filme a preto e branco, a mulher carnuda para os fil pondem a papeis bem
sensual para os filmes da série B, etc. ? 8 Himes neo-realistas, a mulher
Ng qbra “Untitled Film Still #48" (Figura 1) vemos Cindy Sherman vestida como uma adolescente d
P&, & borda de uma esirada. A sua mala pode significar que tenta escapar do seu lar. Ela evidenci s - em
gerlgosa‘ pois n&o estamos na posse dos restantes acontecimentos. A perigosidade de uma boJe?;aotrE?nSg::?a'o
d: :;rqpsladmento, é um_a construgdo que realga um drama em poténcia. Substituindo a actriz, Sherman fala-igz
;- (iIE ade estado—unr;ﬁense em que vive. Sob a capa de uma nova personagem ela esconde-se para se revelal
Csn;)u ra fcirma Contrariamente a Orian. (‘!947— ) que trabalha sobre o estatuto do corpo na nossa sociedader
ontemporanea, programando & sua propria mutagéo, mudando de corpo e de imagem através d o
cuurgl.cas, Sherman produz uma mutagéo visivel, mas que apenas pode ser compreendida ves de operagdes
capacidade de se olhar no espelho imaginario que nos apresenta e a sensibilidade de se reconrlw:eotge?l‘rlg:; ::erggioa

- F3' Cindy Sherman, “Untitled Film Still #48", 1979.
Fonte: hitp://www.masters-of-photography.com/S/sherman/sherman 48_full.html

—
' cf. a este respeito, DENIS, Michel (1994) - Image et cognition. 2% ed., Paris, PUF [Presses Un F P
eito, , Michel gnition. 2* ed., Paris, i ;
RO el is, PUF [Presses Universitaires de France], ( sychologie d'Aujourd’hui).

? Por exemplo a obra “senhora de supermercado” (1959) d H. mo exacerbado que por veze: escal
. I b ! s e Duane Hanson faz reflectir sobre o con fot pa

alvez por isso, “Office Killer (1997) tenha sido o primeiro filme (terror) de Sherman onde abordas: papa:I :crlba.lagar?]l; nf \Ihve as no s’etfacde )
Te i d ulher na soci :
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Aimagem sugere um fluxo narrativo, parecendo descrever que algo aconteceu ou que vai brevemente acontecer.
Nesta fotografia Sherman, da-nos a sugestdo de um momento psicologico, resultando num sentimento de

inquietagdo ou melancolia.

O remake
Praprio do universo cinematografico, o termo remake e a sua pratica, investiram grandemente no dominio das artes

plasticas, mormente no campo da video arte. A ideia de produzir um filme ou uma obra que ja existe constitui ainda
hoje uma pratica valida e comummente aceite pela critica artistica.

Um remake & coisa distinta de copia, pois aquele reconhece a identidade do original e espelha-a em procedimentos
artisticos multiplos e dinamicos. Nos remakes, a referéncia ao cinema & imediatamente identificavel, mas o
manuseamento técnico do filme coma por exemplo a dobragem, a sobreposicéo, o esticar ou encolher no tempo,
etc., fazem deste uma matéria prima para todas as experiéncias visuais e sonoras, de modo a criar um novo
espago, fornecendo ao fruidor uma série de imagens estéticas surpreendentes.

A sobreposigdo de realidades em Pierre Huyghe
Pierre Huyghe (1962- ), l'enfant terrible, pertence a uma geragao de artistas que se associam aos media e que

depois dos anos noventa trabalham sobre cinema. Pierre Huyghe toma por modelo os grandes classicos do cinema,
extraindo-os do seu contexto para Ihes dar um novo sentido.

Em “Remake’ (1995) (Figura 2), Pierre Huyghe retoma ‘Rear Window" (1954) de Alfred Hitchcock e durante dois
fins-de-semana, dols actores improvisados rodam as cenas do filme, plano por plano, numa verséo home-made e
baseado nas recordagdes que tém do original. Estamos entre a recepgao e a transposi¢ao de uma obra ao ecrg,
em que a obra transforma um acto perceptivo numa forma mediatica, explorando a significagdo das imagens. Para
muitos, este filme é um mau remake da obra de Hitchcock. Se a estrutura técnica e narrativa do filme é respeitada,
os actores, ndo profissionais, surgem sem expressao, pois nac deixam transparecer nenhuma emogao, tropegando
por vezes nas palavras, @ enganando-se no fexto, assim como os gestos ndo tém convicgdo. Com “Remake’.
Huyghe produz in absentia, uma citacéo tacita de "Rear Window”, pais o filme original apenas existe, na medida em
que os espectadores ja com ele tenham contactado e nesse sentido podem estabelecer um termo de comparagao.

ria? Pierre Huyghe, “Remake”, 1995.
Fonte: hrlp‘h’search.ic.online.fn’coversl?caﬁ:‘l&paged=63

Ele toma a obra de Hitchcock como urmna arquitectura para a construg@o de uma narragao. .0 corte dos planos
de “Remake” reproduz os do original, transpondo-o para um universo sem qualidade, banal, com meios técnicos
reduzidos a sua mais simples expressao que mais parecem ter sido utilizados com urgéncia.

Jaem “Ellipse” (1998), Pierre Huyghe retoma o classico de Wim Wenders (1945- ), “The American Friend” (1977), e
orienta o seu trabalho sobre uma sequéncia precisa: o actor principal, Bruno Ganz (1941- ), a atravessar uma ponte
sobre o rio Sena. Porém, a imagem apenas & captada quando o actor entra na ponte e quando sai desta, ficando
de permeio, 2 amputagao de uma sequéncia, que obriga a reflexao. 21 anos mais tarde, contactou o mesmo actor,
vestindo-o com o rigor do filme original e grava o momento em falta, colocando-o posteriormente numa instalagéo
entre as duas imagens iniciais que deram origem ac projecto, formando um triptico cinematografico e criando links
entre realidade e ficgao, entre passado e presente, entre arte & vida. Neste caso, o filme produzido por Huyghe,
re(ine os elementos separados e torna aguela criagéo inteligivel.

“Ellipse” opera uma descondensacéo do tempo diegético, a activagao de um tempo sugerido e nao vivido. Huyghe
trabalha sobre o efeito que produz sobre o fruidor, o diferido ou a diferenca entre as situagbes que misturam ficgao
e realidade e por conseguinte, realgando a ideia de que a meméria tem como caracteristica, o atraso.
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Douglas Gordon e a sedugido por slow motion
- Em 1993, Douglas Gordon (1966- ), fascinado pelo cinema, realiza uma obra intitulada “24 Hours Psycho™ (Figura
3), que & um remake® do filme “Psychose” (1960) de Alfred Hitchcock. Douglas Gordon abranda o filme de modo a
que este dure 24 horas® em vez dos 109 minutos originais, retirando-lhe ainda a banda sonora. Esta proposta tem
implicita a ideia de democratizagéo da arte, dade que qualquer pessoa poderia adquirir o filme original e visualizé-lo
tal como em 24 Hours Psycho”, sem sequer haver necessidade de pedir autorizagéo ao artista (Wainwright, 2002;1-
4). Isto leva-nos a pensar que o ponto de partida para a criagao de “24 Hours Psycho”, pode ser qualquer filme
“Psychose’, seja em que suporte for. Esta situagdo compromete igualmente, tal como “Remake” de Huyghe, a nogdo
de autor (Barthes, 1987:48-53) como criador Unico e original da obra. Ambas as obras (mas fundamentalmente “24
Hours Psycho”), sdo reprodugdes quase intactas, por conseguinte, torna-se evidente que estas cbras desafiam os
direitos de autor. Gordon utiliza portanto uma obra cinematografica no sentido de criar a sua propria obra.
Dado que a sua obra utiliza unicamente o filme de Hitchcock e um dispositivo de prejeccio, a quem pertence o
discurso de “24 Hours Psycho"? Gordon afirma estar satisfeitc por manter um papel secundario por tras da figura
de Hitchcock (Bourriaud, 2003:85). E o sentide do filme deve necessariamente passar pelo seu autor? O texto,
se quisermos, o filme, pode nos levar a vérias interpretagtes, das guais a obra de Gordon € apenas um exemplo,

portanto, pedemos inferir que ndo & necessério passar por Hitchcock para definir o sentido que queremos dar a
“Psychose”.

"33 Douglas Gordon, “24 Hours Psycho”, 1993.
Fonte: http://'www.artperformance.org/article-26614136.html

O abrandamento e a auséncia de som elimina o medo e o suspense, modificando consideravelmente a nossa
percepgao do filme e direcciona a atengo do fruidor para as imagens que se sucedem uma ap6s outra. Gordon
recusa qualquer expressao pesscal” , e reenviando o espectador para uma experiéncia e um contexto individual,
advoga um espectaculo-experiéncia. Assim, o que se revela de maior importancia nao & tanto quem & o autor da
obra, mas sim a definicéo de um sentido para a mesma. Ele radicaliza a imagem e joga com a gramatica visual.
Apoiando-se sobre a familiaridade das sequéncias que extrai do seu contexto, ele desloca a atencédo do espectader
da acgéo sobre a estrutura interna das imagens.

Tal como Huyghe, Gordon também evoca a importancia do papel da memaria. A obra “Psychose” é reactualizada
no fruidor que ja o conhece e portanto, quem viu o filme pode antecipar o que se passa. Dando o mesmo sentido
intertextual a 24 Hours Psycho”, Gordon ndo procura destruir o filme, mas sim provocar uma nova leitura comparada
com o original.

Kendell Geers — A passividade da violéncia

A obra de Kendell Geers (1968- ) desenvolveu-se sob a forma de instalagées, acgées, videos, tudo num contexto
onde a violéncia & quotidiana, a sociedade sul-africana do apartheid. O seu trabalho interroga as formas de violéncia
e de repress&o da sociedade de hoje. Na sua obra “Title Withheld (shoot)" (1998-88), dois ecras colocados frente
a frente projectam excertos de cenas de acgéo de filmes americanos dos anos oitenta e noventa (e.g. Scarface, A
Bullet in the Head, Terminator...), que sdo montados numa sequéncia de quinze minutos. Cada excerto escolhido
apresenta um homem disparando numa vista de frente, @ em plano relativamente fechado. Estando os ecras

* *24 Hours Psycho” inaugurou a subsequéncia de outras obras que se apropriam de pedagos ontolégicos do cinema e de séries televisivas,
como por exemplo, “The Searchers” de John Ford (1894-1873), ou ainda “Star Trek” de Roddenberry (1921-1991).

* Também o cineasta Gus Van Sant (1962- ) realiza um remake do filme “Psychose” de Hitchcock, plana por plano. O artista exibe o filme original
com obsess&o no tempo & na sintaxe.

“ Qutro exemplo de abrandamento na obra de Douglas Gordon é “The Seachers" (1995) realizado a partir do filme como mesmo nome (1956)
de John Ford. Nesta obra Gordon projecta o filme, que originalmente dura 133 minutos, em 5 anos, fazendo corresponder o tempo real com o
tempo da ficgao, perfazendo 1 segundo de tempo cinematografico para 6,46 horas de videoprojecg&o em tempo real.

" Apesar da pragmatica a que esta ligado, lembramos que Douglas Gordon recusa vigorasamente a nogao de estilo pessoal.

AVANCA | CINEMA 2011
266

colocades frente a frente, o espectador tem uma sensagao absurda, porque as imagens estereotipadas revelam de
antemao que se trata de cinema, mas simultaneamente ameacadora, porque as balas resultantes da troca de tiros
viajam virtualmente no espago onde se encontra o espectador. o .

Deste modo ele explora em permanéncia os limites sociais, para os interpretar de uma forma artistica muito pessoal.
Kendell Geers, o “terrorista”, reivindica a necessidade de tomar posigao, explorando e criticando o nosso mundo
de uma forma frontal e alertando para os problemas que podem advir da alienagao dos objectos, das imagens, &
das situagbes do nosso quctidiano. Centrado sobre as problematicas morais ou politicas, Kendell Geers interroga-
se sobre o contexto da arte, os seus modos de actuagéo e os seus efeitos, sobre a institui¢ac e os seus act_ores;
Os seus videos sao um acto militante contra a vicléncia. Ele constréi uma critica de omnipresenca e bangllzagao
da violéncia na sociedade. Geers combate a passividade do espectador, surpreendendo-o com criagdes violentas.
Na presenca dos seus videos, frequentemente montados em velocidade mais elevada queo normal, e aumentando
substancialmente o som, o espectador deixa de ter defesas e tende a sentir-se destabilizado.

John Stezaker - O stillman cirargico )

Realizadas a partir de imagens encontradas nos magazines vintages, de fotogrlaﬁas de cinema, retralps de agtnres
ou de postais, as colagens de John Stezaker (1949- ) (Figuras 4 e 5), caracterizam-se desde os'ﬁnais dos década
de sessenta por uma certa brutalidade de corte. Ele disseca velhos retratos a preto e branco saidos de filmes dos
anos cinquenta, e combina-os frequentemente com imagens que nao tém nada em com_um e _que por vgzes se
articulam em torno de uma oposig&o. As imagens sao sobrepostas ou justapostas, seguindo diferentes eixos de
corte ou combinag&o, através de procedimentos que nos parecem totalmente arbitrarios. -

A colagem em Stezaker ndo pretende procurar um espago comum, mas pelo contrario 1rab§=.lha} uma certa
heterogeneidade. Ele expde as "cicatrizes”, sem se preocupar com o facto do processo delcnaggo se tornar
evidente. Os defeitos tornam-se efeitos. E precisamente neste desvendar do processo que reside o mtergs;e da
obra de Stezaker. O limite entre duas imagens organiza um espago que ressalta para qualquer fruidor, constitw’ndo:
se por isso, um espago em si. A fruigio é portanto demorada na andlise da incoeréncia das imagens, e nas “ruinas
que se revelam nesses limites.

Fas Mask XV, 1982.

Fonte: http://www.theapproach.co.uk/artists/stezaker/

Perante a obra de Stezaker deixamo-nos levar quer pelo surrealismo das imagens criadas, pela beleza da paisagem,
pela beleza perdida das caras das personagens, quer ainda pela be\\_eza cirargica que a obra final ostenta“ John
Stezaker repara, transforma e embeleza. Ele da uma segunda vida as imagens e encaminha-nos para um universo
préximo da quarta dimensao.

Conclusao o )
As vérias criagbes expostas lembram-nos do que haviamos esquecido e das mstqnas que o cinema nos cqntou‘
e como todo o processo de memorizagdo parece volatil numa sociedade que viaja no tempo a uma veio_cldade
vertiginosa. Funcionam assim, como proteses sensoriais que despoletam em nos novos sentidos, novas reahc?ades.
Como vimos, cada artista explora o cinema de maneira diferente, nomeadamente no que diz r‘espeno ao
desenvolvimento do objecto em estudo, & composigdo da imagem, & sua narragao, e El forma cpmq elaé expL‘orada
no espago. Porém, em todos vemos presente a ideia de obra aberta, enquamo material mampule_wel._Depms dos
anos sessenta, cada geracdo de artistas estabelece relagdes muito especificas com a tecnologia, ndo somente
como ferramenta, mas igualmente como processo de criag&o. ] o

A faculdade de reprodugdo de obras arrasta a possibilidade, para os artistas, de as empregarem sem reticéncias
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como material para uma nova obra. A arte de reprodugdo mecanizada, assegura portanto, um certo desdobramento
das obras que permitem a co-existéncia da obra original e de uma ou vérias obras saidas da postproduction do
original.

De todos os exemplos de remakes, é possivel extrair elementos de diversidade e por definigdo ndo ha simulacro
absoluto. A ordem da repeticdo e da mimese diferenciada a qual pertence o remake & o da proliferagéo das
singularidades, apesar disso, estas obras podem ser arrumadas sob a mesma prética geral do cinema real, mas
remetendo-as para um espago de exposig&o, o do "cinema de exposi¢do” (Royoux, 1997).
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