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RESUMO

Os artistas formados no Royal College of Art nas
décadas de 1950 e 1960 demonstram igualmente um
interesse acentuado por novas fontes iconograficas,
entre as quais a fotografia. Com excecao de Peter
Blake, que explora simultaneamente imagens técnicas
e fotografias simuladas, a maior parte dos artistas do
Royal College prefere trabalhar manualmente o
repertorio proveniente do universo da comunicacio
de massa.
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DIALOGOS ENTRE IMAGENS:
FOTOGRAFIA E PINTURA NA POP ART BRITANICA (Il)*

O interesse na renovacgao do vocabulario artistico, para a qual o repertério da
comunicacao de massa desempenha um papel fundamental, esta também presente num
outro nlcleo de artistas, tao engajados quanto o Grupo Independente. Trata-se de alunos
do Royal College of Art, instituicao cujas diretrizes pedagdgicas nao eram pautadas por
hierarquias e distingoes entre arte e design. A revista estudantil Ark, dirigida, a principio,
por John Hodges e, posteriormente, por Roger Coleman e Richard Smith, abre suas
paginas, em meados dos anos 1950, para temas como publicidade, quadrinhos, cinema,
desenhos animados, numa demonstracao de quebra das velhas hierarquias entre arte e
nao arte.

Um dos estudantes da instituicao, Peter Blake, atraido pelas imagens provenientes
da iconografia popular — sobretudo cartazes de parques de diversoes, de circos, de
torneios de luta — comeca a explorar a fotografia no comeco da década de 1950. Em
Criancas lendo quadrinhos (1954), a fotografia do artista com a irma é submetida a um
tratamento pictérico que oblitera substancialmente a natureza da imagem de partida a
fim de converté-la no signo de uma apreensao ingénua da realidade. O mesmo tratamento,
que despoja aimagem técnica de seus caracteres mais evidentes para torna-la portadora
de uma expressividade um tanto canhestra, em virtude da desproporcao entre cabeca
e corpo, caracteriza também ABC Minors (1955), derivado de uma vivéncia infantil. Os
dois meninos, captados numa pose estatica e bastante formal, trazem o distintivo do
clube juvenil de cinema de Worcester — localidade na qual Blake passara parte da
Segunda Guerra Mundial —, denominado “ABC Minors”. O clima de nostalgia que perpassa
estes quadros é a tonica da poética do pintor, que lanca mao de um conjunto de técnicas
e signos — assemblage, colagem, trompe-Iceil, fotografias reais e simuladas, cartoes
postais, imagens vitorianas, cartazes etc. — para configurar cenas eivadas de evocacoes
sentimentais de um passado recente (ou nao tao distante) e do presente imediato.

Aimagem técnica, sob forma de instantaneos, capas de revistas, cartdes postais e
fotografias oficiais da Familia Real, é o elemento determinante de No balcdo (1955-
1957), cujo motivo central é derivado de um trabalho de Honoré Sharrer, Trabalhadores
e quadros (1943). A obra norte-americana representava grupos de familias trabalhadoras
segurando seus quadros favoritos. Blake amplia o conceito de imagem, outorgando o
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mesmo status a reproducoes de quadros, a cartdes postais sentimentais, a rétulos de
produtos alimentares, a diferentes tipos de fotografia. Embora o tema da sacada apareca
em vinte e sete variacées, O balcdo (1869), de Edouard Manet, parece ser o fio condutor
da composicao, marcada pela coexisténcia de areas chapadas com efeitos de trompe-
['oeil e pela reelaboragdo manual de todas as imagens. Se for lembrado que a obra do
pintor francés nasce da frequentacao do museu e nao da observacao da natureza, que
uma de suas contribui¢oes a definicdo de um novo cédigo visual consiste na concepgao
da arte como criadora de imagens dotadas de vida estética e, logo, distintas da
representacio da realidade', sera possivel compreender a razio de O balcdo ser a nota
dominante do trabalho de Blake, interessado, antes de tudo, em repertérios iconograficos
aos quais o filtro da meméria confere significados particulares.

Apesar do titulo, o elemento cardeal da composicao reside nas figuras dos quatro
jovens sentados no banco, vestidos a tltima moda e usando varios distintivos no peito.
O dltimo jovem a direita destaca-se no conjunto em virtude de alguns signos particulares:
aauséncia de distintivos € compensada pela presenca de uma fotografia no peito, além
de haver um quadro na altura das pernas. Segundo Simon Wilson, é possivel que se trate
de um auto-retrato de Blake. Isso seria comprovado pela presenca do retrato de um de
seus professores do Royal College of Art, que se suicidara em 1957 — John Minton —,
acompanhado pela escrita “Em sincera meméria”, e do quadro que o jovem esta
segurando na mio, o qual o qualificaria como artista.>

Criador de imagens de imagens, o pintor explora as convencodes da fotografia e,
sobretudo, do retrato. Em Auto-retrato com distintivos (196 1), Blake se auto-representa
de acordo com as convencodes que regem a idéia de retrato na estética popular: a pose
hieratica e rigidamente frontal &, na verdade, a afirmaciao do grupo social ao qual
pertence. Desde o surgimento do retrato fotografico, havia se estabelecido uma clara
diferenca entre a pose popular, marcada pela frontalidade e pela busca de uma idéia de
respeitabilidade, ancorada numa iconografia pré-fotografica, e a pose burguesa,
afetadamente lateral, na tentativa de igualar as assimetrias estudadas da representacao
aristocratica.’ O uso da pose como elemento de diferenciagio social ja estivera presente
em Auto-retrato com jaqueta da RAF (c. 1952-1953) — no qual o artista tem como pano de
fundo um muro repleto de cartazes de circo —, Criancas lendo quadrinhos, ABC Minors, A
preparacdo para a entrada em Jerusalém (1955-1956) —em que o grupo de criangas junto
de uma imagem da cidade pode ser visto como um preltdio de No balcdo —, além de
nesta Ultima obra, todos caracterizados pela frontalidade e pela postura hieratica. No
caso de No balcdo, a atitude das quatro figuras centrais, inspiradas em fotografias
familiares, forma um contraste evidente com a pose descontraida das imagens de Manet
e com a naturalidade calculada exibida pela Familia Real.

Diante da recorréncia dessa solucdo compositiva e de certo acanhamento

TEXTOS

FRANCASTEL, 1974, p. 38; VENTURI,
1970, p. 150-151.

WILSON, 1978, p. 43. A presenca do
quadro, que lembra o estilo
hieratico de Blake, na mao do
jovem, ndo é um elemento isolado.
A representacao integraria um
conjunto de obras
contemporaneas, que mostrariam
um novo tratamento do tema do
balcao, atribuidas por Wilson a
Richard Smith (no meio, atras da
imagem da Familia Real), Robyn
Denny (abaixo da mesma figura)
Leon Kossoff (na parte inferior da
€omposi¢ao).

(f. TAGG, 1988, p. 35-37;
BOURDIEU, 1979, p. 128.
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RUDD, 2003, p. 30, 121.

demonstrado pelo pintor em sua auto-representacao de 1961, é dificil concordar com
a afirmacao de Natalie Rudd de que esta ilustraria seu compromisso com a grande
tradicdo do retrato. Segundo a autora, a apresentacao frontal do corpo seria a maneira
encontrada pelo pintor para associar o préprio eu as personalidades celebradas nos
distintivos. Se é valida a hipétese de que o auto-retrato pode ser visto como a construciao
daimagem publica de um fa, que se equipara a seus idolos pela vestimenta®, nio se pode
contudo, deixar de levar em conta seu ar rigido e estatico, que denuncia a origem social
do modelo e sua diferenca em relacao aos artistas que despertam sua admiracao.

A estrutura destas obras contrasta com uma relacao desinibida com a camara
demonstrada pelos cantores de Got a girl (1960-1961). Lancando mao de colagem
(faixa superior) e pintura (parte inferior), Blake constréi uma narrativa ritmada pelas
efigies de cinco idolos de musica pop (Fabian, Frankie Avalon, Ricky Nelson, Bobby
Rydell e Elvis Presley), evocados na cancio que da titulo ao quadro. A diferenca dos
retratos populares, em Got a girl, os cinco intérpretes sao representados sorrindo e em
tomadas laterais ou levemente descentralizadas, como que para sublinhar que o universo
ao qual pertencem é outro. O mesmo partido é adotado em O espelho de Elvis, que deve
datar do mesmo periodo, no qual o retrato do cantor norte-americano esta levemente
deslocado em relagio ao eixo central. Em O muro dos Everly (1959), composto por
cinco imagens da dupla norte-americana apostas a uma parede de papelao, o pintor se
serve de dois cartdes postais que apresentam dois formatos de retrato — busto e %.
Como o formato busto é repetido quatro vezes na composicao, é possivel pensar que
Blake esteja fazendo uma referéncia a reprodutibilidade da fotografia e, logo, a seu
carater nao-hierarquico, e buscando uma maneira de dar a ver as mudancas de percepg¢ao
que estavam ocorrendo gragas aos meios de comunicacao de massa e a suas redes de
difusdo capilar. A idéia de repeticao esta também presente em O muro de Kim Novak
(1960), em que um cartdo postal da atriz é apresentado trés vezes, associado a um
padrao pictérico de listras transversais que conferem certo dinamismo a composicao.

O uso da colagem, que Blake descobre em 1955 por intermédio de Jasia Reichardt,
coloca-o em contato direto com a iconografia de massa, transposta para o universo
artistico sem grandes intervencées manuais. O tema do circo, fonte de uma obra
emblematica como Loelia, a mulher mais tatuada do mundo (1955), exercicio de pintura
dentro da pintura, presta-se admiravelmente a apresentacdo de uma visualidade
alicercada na vontade de recuperacao poética de formas da cultura popular. Niimero de
joquei (1957), que integra a série Nimero de circo, permite que o artista funda imagens
temporalmente distintas numa Unica multidao, formando um conjunto voluntariamente
nao homogéneo e desproporcional. Em outros momentos, imagens contemporaneas
sdo convertidas em representagbes quase arquetipicas do universo que tanto fascinava
o pintor. E o caso de O painel do atirador de facas (1957), configurado a partir de um
cartaz em tamanho natural de Brigitte Bardot, publicado em partes separadas pelo
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semanario Reveille. Blake cola a imagem da atriz num painel, retoca seu rosto com o
pincel e inclui na composicao colagens de instrumentos cortantes, gerando uma
representacao ambigua, 2 meio caminho entre o universo do circo e as proprias fantasias
erdticas.

Se as colagens do universo circense trazem freqliientemente a marca de sua
admiracao por Max Ernst e Kurt Schwitters, varias composicoes sao, ao contrario,
articuladas com base no principio do quadro de avisos ou da parede. Nestes casos, o
artista dispoe conjuntos de imagens de derivacao fotografica, tendo um determinado
tema como traco de unido. Casais (1959) é feito a partir de vinte e quatro cartoes
postais sentimentais de diferentes épocas, dispostos em quatro fileiras e encimados por
plumas coloridas. O formato regular da composicao — uma grade — cria um contraste
sutil com as cenas apresentadas pelos cartdes, que ganham uma nova forma de
visualizacao, sem que isso corroa seu significado. A mesma estrutura rege uma
composicao bem mais vasta, articulada em trés momentos e integrada por intervencoes
pictéricas em dois médulos (segundo e terceiro), Muro do amor (1960). Cartdes postais
romanticos e de votos de aniversario infantil, stills cinematograficos, imagens publicitarias
e extraidas de revistas, uma tira de histéria em quadrinhos constituem um vasto painel
do amor e de suas conseq(iéncias, no qual o significado, embora evidente, ganha reforco
pelo acimulo de evidéncias. O amor, representado por um coracao pintado, ganha
destaque no painel direito inferior, sendo considerado por Simon Wilson uma pintura
individual que se destaca por suas formas fortes e hard-edge e pelo uso abstrato da cor.®

Com Armadrio (1959), constituido a partir de imagens publicadas em Reveille e em
outras revistas masculinas, Blake ensaia outro tipo de organizaciao. Da a ver o préprio
universo de preferéncias e fantasias articulado nos quatro lados externos e na parede
interna de um armario coalhado de fotografias de idolos do mundo do espetaculo, de
acordo com um padrao ritmico preciso. Apesar da abundancia de imagens, sua disposicao
no espaco nao é cadtica nem superabundante. Ao contrario, é evidente que o artista
busca determinar padroes visuais harmoniosos, que se coadunam com a estrutura espacial
do armario, formando um singular ready-made ajudado, gracas ao acréscimo de
significados que transformam a peca de mobiliario num receptaculo de sonhos e desejos.

Ajustaposicao de portas e mulheres, que traz em si um elemento de frustragao,
causada pelo descompasso entre a proliferacao de imagens femininas e a falta de uma
real satisfacio sexual®, torna-se paradigmatica em outra obra realizada no mesmo ano.
Em A porta das garotas, a idéia da colagem como estrutura nao-linear, que caracterizara
No balcao de maneira ilusionista, ganha um aspecto concreto gracas a presenca de
fotografias de atrizes cinematograficas contemporaneas — Gina Lollobrigida, Marilyn
Monroe, Kim Novak, Shirley McLaine, Elsa Martinelli —, de imagens de estrelas do
cinema mudo e de cartdes postais sentimentais. Coladas numa porta ilusionista, estas
imagens demonstram que, para Blake, nao existem separacoes temporais entre passado
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WILSON, 1978, p. 44.

m______

RUDD, 2003, p. 29. O proprio Blake
associa Armdrio com um fato real
de sua vida: por considerar-se feio
e por ter o rosto cheio de cicatrizes
em decorréncia de um acidente
ocorrido em 1949, absteve-se de
relagdes sexuais até os vinte e nove
anos (/bid., p. 37).
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(f. GIACHETTI, 1976, p. 24-34.

FLEISCHER, 2000, p. 7, 9-10.

Ibid., p. 11, 13-14.

FINCH, 1969, p. 126-129. Os quadros
desta série recebem avaliagdes
dicotdmicas por parte da critica.
Enquanto Robert Melville fala de um
“calor humano”, em oposicao ao
clichd e a exploraao associados a
estas mogas, Peter Fuller afirma ver
nas obras uma espécie de
insensibilidade “muito proxima da
estética empedernida e dos valores
pessoais dos fotdgrafos da Pagina
Trés”. Cf. RUDD, 2003, p. 4.

e presente. Nao ha qualquer distincdo entre anacronismo e atualidade, pois o que
importa é o jogo emocional que o artista estabelece entre os objetos que despertam sua
atencao e o olhar que langa sobre eles. A obra nao demonstra apenas seu fascinio pelos
icones da industria do entretenimento. O titulo original — Girlie door — evoca de imediato
as idéias de voyeurismo e seducao, uma vez que, em inglés, o termo “girlie” se refere a
imagens de garotas seminuas.

Embora nao haja fotografias obscenas na selecao de Blake, a fantasia erética pode
ser considerada a diretriz da composicdo. As imagens dos corpos femininos tém como
funcao ativar o mecanismo do prazer. Em poses que sugerem disponibilidade, ou em
atitudes que remetem a ou em atitudes que remetem lidade z da composicresente, n
idéia de amor romantico, as garotas da porta, por sua propria fixidez, nada mais fazem
do que evocar a fantasia sadica da sujeicdo da mulher ao homem.” Se for levada em
conta a relacao entre fotografia e pornografia postulada por Alain Fleischer, sera possivel
compreender melhor as razées que levam Blake a utilizar imagens técnicas nao-simuladas
em A porta das garotas. Representacdes por contato, fotografia e pornografia sao objetos
especulares para o autor francés. A pornografia encontra-se no cerne daimagem técnica,
“registro que a infiltra, a irriga, a contamina, a orienta, a inspira e a determina”. Se a
fotografia pode ser definida como “promiscuidade da semelhanga, obscenidade do
contato, pornografia do vestigio”, ndo é necessaria a presenca explicita de corpos nus
para desencadear a imaginagao erética. A imantagao pornografica da fotografia esta
justamente no “fantasma (...) do que nao deve ser visto, do que deve permanecer
escondido, velado”, fantasma que, contudo, aimagem pode “desvelar, revelar, dar a ver,
oferecer ao toque”.®

Montada de acordo com um ritmo que permite a livre circulacao do olho pelas
imagens, a obra de Blake nao pretende ser apreendida de um sé vez, mas aos poucos, de
fragmento em fragmento. S6 assim é possivel estabelecer um elo entre o olho do
observador e o olho da cdmara, capaz de “maghificar, eternizar o contato dos corpos”.
Esta idéia de Fleischer desdobra-se em outra hipétese: a de que a fotografia pode
“prostituir em imagens pornograficas” qualquer mulher. Foi ela que inventou “a
prostituicao pela imagem, a venda, o comércio do corpo duplamente possuido” na
tomada e na relagio sexual.’

Esta hip6tese parece aplicar-se a Porta das garotas, composicao bem mais erética
do que a série da Garota pin-up, realizada desde 1962. Nesta, as fotografias de jovens
seminuas recebem um tratamento que Christopher Finch denomina “reumanizacao” da
imagem técnica, em virtude do cuidado com que o pintor elabora os quadros.'®
Transfiguradas pelo toque do pincel, as mocas que haviam posado para as fotografias,
acabam se convertendo em modelos vivos singulares, com os quais o artista mantém um
contato simulado e distanciado, o que Ihe permite despojar a imagem técnica de sua
primitiva natureza indicial e investi-la de novas qualidades inerentes a pratica pictérica.
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N3o se pode esquecer, por outro lado, que, ao optar pela pintura, Blake devolve as
imagens das pin-ups ao universo simbdlico que serviu de fonte de inspiracao aos fotografos
que as retrataram. Embora com alteracdes, acréscimos, supressoes, boa parte da
producio fotografica de carater erético provém de fontes cultas. E para esse universo
que o pintor reconduz seus icones, demonstrando uma relacdo complexa e ambigua
com a imagem técnica, a qual se espraia pela década de 1960, quando, com poucas
excecoes, volta a dar preferéncia ao uso de fotografias simuladas.

Nao querendo ser considerado apenas um adepto da colagem, o artista, nesse
periodo, dedica-se preferentemente a pintura, usando a fotografia como fonte de
inspiracao para seus quadros. Nas obras dedicadas a musicos pop como Bo Didley
(1963), trabalha a partir de capas de discos. Para o quadro Os Beatles (1963-1968), usa
como referéncia a fotografia de uma revista, retendo em seu trabalho manual as
imperfeicoes do processo de impressao, como as auras um tanto borradas que cercam
as cabecas dos quatro musicos.'' Realiza também retratos imaginarios de lutadores,
embora feitos a partir de andncios publicitarios divulgados por revistas esportivas. Uma
das excecdes é Masked Zebra Kid (1965), no qual ao retrato pintado do lutador é
associado, na parte inferior, um painel com seis imagens fotograficas de sua carreira,
gerando um confronto proficuo entre dois tipos de representacao: a manual, interessada
em captar as feicdes do individuo, e a técnica, voltada para o registro de seu corpo
musculoso e de sua exterioridade.

Blake torna-se mundialmente famoso gragas a um produto concebido para a
industria cultural, a capa do disco Sergeant Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967),
realizado em colaboracdo com a esposa Jann Haworth, no estidio de Michael Cooper.
Extensa fotomontagem que inclui imagens de figuras emblematicas dos séculos XIX e
XX, a capa do disco dos Beatles joga com a idéia de diversas temporalidades nao
apenas pelos marcos visuais escolhidos, mas também por apresentar os musicos no
comeco da carreira e, alguns anos depois, transfigurados pela vestimenta anacronica,
que se tornou um emblema de seu momento psicodélico. A presenca de um grande
nimero de figuras tem como objetivo povoar o universo dos Beatles de icones da
musica, do cinema, da filosofia, da literatura, do esporte, da politica, escolhidos por eles
e sugeridos também por Robert Fraser, Jann Haworth e o préprio Blake.'? Se o resultado
final diz muito dos Beatles, é, a0 mesmo tempo, um produto tipico do artista, o qual
infunde no universo da musica pop a prépria vontade de reunir num Unico espaco
pessoas pertencentes a diferentes momentos da histéria, como ja fizera na série de
colagens dedicadas ao circo, dez anos antes. '

A indiferenciacao, em termos de fantasia erdtica, entre representantes do star
system cinematografico e figuras anénimas da indUstria pornografica é também a diretriz
de uma obra emblematica de Peter Phillips, S6 para homens, MM e BB como estrelas
(1961). Phillips — que participara da exposicdo “Jovens contemporaneos”, em fevereiro

TEXTOS

RUDD, 2003, p. 44.

o

Numa entrevista ao jornal britanico
The Independent (fevereiro de 2007),
Blake lembra que John Lennon
havia solicitado a presenca das
figuras de Cristo (nao incluido, em
virtude da afirmacao polémica de
que 0 conjunto musical era “maior”
do que ele), Mahatma Gandhi
(excluido) e Adolf Hitler (oculto
atras das imagens de Ringo Starr e
de Johnny Weissmuller). Cf. “Capa
de album dos Beatles esconde foto
de Hitler, revela artista”. folha de
§. Paulo, 5 fev. 2007.

Na década de 1980, Blake volta a
fazer trabalhos para
empreendimentos musicais. Em
1984, realiza uma colagem para a
capa do disco Do they know it’s
Christmas?, na qual joga com a
contraposicao entre a abundancia
ocidental, representada por
imagens vitorianas de diferentes
procedéncias, e a miséria etiope,
enfeixada nas cruas fotografias das
duas criangas negras em primeiro
plano. Bob Geldof, mentor do
primeiro projeto denominado Band
Aid, convida o artista para uma
nova iniciativa: o cartaz do concerto
do Live Aid (1985). Blake usa mais
uma vez a técnica da colagem,
sobrepondo a um mapa imagens
de diversos povos e reservando o
primeiro plano a figura esquelética
de uma crianca africana
fotografada de costas.
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GUBERN, 1974, p. 239-240.

GIACHETTI, 1976, p. 38-39.

PHILLIPS, 1970, p. 161.

Marco Livingstone propde uma
anlise do quadro a partir de suas
relagdes com a pintura pré-
renascentista, com a qual Phillips
entra em contato durante uma
viagem a Italia, no verao de 1959. Cf.
LIVINGSTONE, 2003, p. 96.

daquele ano — concebe o trabalho como uma estrutura complexa, integrada por
fotografias reais (as atrizes citadas no titulo) e simuladas (a seqtiéncia do peep show),
areas pictéricas tratadas de maneiras distintas (reminiscéncias da gestualidade do
expressionismo abstrato convivem com imagens bem definidas) e por um desenho geral
que engloba a composicao no formato de um fliperama. A idéia de uma sexualidade
comercializada permeia os dois grupos de imagens. As da parte superior, extraidas das
paginas de revistas ilustradas, apresentam Marilyn Monroe e Brigitte Bardot como
arquétipos sobrepostos a pessoa real. MM e BB séo estilizacdes metonimicas do sexo'*
e, nesse aspecto, nao se diferenciam da anonima figura empenhada no peep show para
satisfazer o voyeurismo de um espectador solitario.

Um elemento em particular chama a atencdo na obra: as molduras de madeira
envernizada que conferem uma aura artistica as fotografias simuladas da parte inferior.
Como explicar essa opcao? Uma primeira resposta pode ser buscada naquela peculiar
mistura de sagrado e profano que esta na base da psicologia da pornografia. Como
lembra Romano Giachetti, determinadas inibicdes culturais (sexuais e morais) encontram
uma liberacao parcial quando os fatos pornograficos estao situados num ambiente
sagrado, religioso. O clima criado em apresentacdes de striptease, com roupas e véus
pretos, velas etc. faz parte de um conjunto de simbolos sacros, que se misturam com o
caréter profano da sexualidade, tendo como pano de fundo o conceito de pecado.'* Este
aspecto nao é estranho a composicao de Phillips, a comecar pela lingerie preta vestida
pela moca. A prépria alternancia de fundos vermelhos e pretos nos quatro pequenos
quadros pode ser reportada a essa problematica, se for lembrada a simbologia dominante
das duas cores — principio de vida e emblema de morte — e se for observada sua posicao
no conjunto — vermelho/preto/preto/vermelho —, a atestar o triunfo do simbolo
encorajador.

Outra resposta pode ser encontrada na relacao que o préprio artista estabelece
entre seu trabalho e a pintura pré-renascentista, caracterizada por “uma situacao visual
complexa, com uma imagem central e outras coisas relacionadas com ela”, as quais
constituem ao mesmo tempo “uma histéria ou uma presencaemsi”. “Multiassemblage”
de idéias dentro de um formato, de fatores espaciais, iconograficos e técnicos, que se
combinam para formar um objeto'®, a composicio de Phillips mantém uma relacéo livre
com a estrutura do quadro de altar, no qual a imagem central recebe um acréscimo
narrativo de historias situadas nas laterais e na parte inferior. O artista britanico prefere
adotar o modelo do quadro com predela: confia o complemento narrativo a porcao
inferior da composicio, como mostram os exemplos de Bandeira pdrpura (1960)'” —no
qual esta presente a imagem de um jogador de futebol americano, copiada de uma
fotografia —, Distribuidor (1962), baseado na permutacao de icones sensuais preexistentes
e articulado em varias zonas narrativas, além de S6 para homens, MM e BB como estrelas.
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Em 1963, Phillips comeca a fotografar imagens que estimulavam sua fantasia e que
poderiam ser usadas livremente, isto €, ampliadas, invertidas, combinadas com outras'é,
mas isso nao implica um uso direto destas fontes em suas obras. Interessado, antes de
tudo, na pintura e nao numa simples apresentacao de imagens, como ele préprio declara
em 1964, na série Pinturas de encomenda (1964-1967), d4 mostras de estar propondo
uma outra idéia de composicao. A busca de simetria das obras anteriores é substituida
pela interpenetracao de imagens derivadas de diversas fontes e submetidas a tratamentos
estilisticos distintos: as partes mecanicas evocam manuais técnicos; os radiadores, o
estilo dos antincios; os emblemas, a heraldica; as garotas, as representacdes das pinups.
Em termos técnicos, a precisao das Pinturas de encomenda é garantida por dois recursos:
a projecao de diapositivos para as areas mais trabalhadas e a adocao do aerégrafo,
instrumento associado a ilustracio e ao retoque fotografico.?

A série, que se inspira num habito norte-americano —a singularizacao de um produto
industrial (customizagao) —, joga habilmente com esse conceito. Cada imagem singulariza
as demais —a garota torna o carro excitante, este torna a jovem agradavel e elegante?'
—, numa cadeia de remissdes que aponta para as técnicas de persuasao utilizadas pela
publicidade com seu vasto repertério iconografico e suas promessas de gratificacao
pelo consumo. Se o uso direto da fotografia —imagem serial por exceléncia — se chocaria
com os objetivos da série, nem por isso Phillips abdica de uma busca de
despersonalizagio. Suas falsas colagens sio altamente convencionais, tanto em termos
de repertério quanto estilisticamente. Os icones escolhidos e as diferentes formas de
representacao utilizadas numa Unica obra remetem de imediato a um acervo visual
preexistente e ja conhecido pelo observador, que reconhece antes marcas do que imagens
singulares. Essa estratégia seria proposital, segundo Michael Compton: ao abolir a
velha contradicdo entre ilusao (imagem real) e pintura (representacao bidimensional), o
artista teria condicdes de concentrar-se nos aspectos formais da composicio.?

O interesse por imagens originalmente bidimensionais e reproduzidas com perfeicao
fotografica leva-o a realizar outras obras ilusionistas, nas quais desponta um tipo de
organizagao um tanto diferente das Pinturas de encomenda. E o caso da série A ilusdo
aleatéria (1968), baseada num principio preciso: produzir grupos de quadros afins,
feitos a partir das mesmas categorias de imagens e tendo o mesmo formato e a mesma
abordagem. Diagramas de estruturas moleculares, derivados das paginas de Scientific
American, grades inventadas, aves de rapina desenhadas por John James Audubon no
século XIX, motores e partes mecinicas? justapdem-se numa falsa colagem, caracterizada
por associacoes inusitadas e por um apuro técnico que desafia os cédigos visuais do
observador.

Se Phillips nao utiliza a fotografia de maneira direta, explora, entretanto, principios
fotograficos como a serializacao e a contigliidade entre imagem e referente, deixando
claro que seu universo visual é constituido por um repertério preexistente e ja estruturado
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em termos perceptivos. O carater inusitado de suas falsas colagens parece ser um modo
de induzir o espectador a interrogar-se sobre os modelos de visualidade colocados a
sua disposicao pelos circuitos da comunicacdo social. A desorientacao do observador
é causada nao apenas por padroes contraditorios e surpreendentes, ou pela coexisténcia
de estruturas geométricas com figuras realistas, mas também pelo formato
freqlientemente adotado, préximo do gigantismo de alguns anUncios publicitarios.

Aidéia da ilusao fotografica permanece um principio valido para o pintor na década
de 1970, como demonstra Mosaikbild 5 X 4 La Doré (1975). A justaposicao do periodo
anterior cede lugar a uma grade, na qual se organizam fragmentos de imagens que
formam uma narrativa visual ritmada pela cadéncia das apresentacoes publicitarias.
Sexo, comida e automével fundem-se, de modo explicito, em imagens a meio caminho
entre a vulgaridade e um tratamento frio das superficies, em cuja producao Phillips lanca
mao de retroprojecdes computadorizadas.

Imagens fotograficas reais sao usadas, ao contrario, como ponto de partida em
obras aparentemente abstratas como Repeticdo de um safdri noturno (1980). Motivos
fotograficos, extraidos de revistas e livros de moda, sao colados numa folha de papel e
tém suas superficies pintadas para atender a dois objetivos: intensificar sua presenca
fisica e tornar a prépria identidade mais misteriosa e mais atraente. Realizado a partir
dessa primeira estrutura, o quadro, embora altere o material inicial, ndo deixa de
obedecer a uma légica fotografica: os indicios fornecidos pelas texturas reconheciveis
dos tecidos, das lantejoulas e das peles de animais somam-se a uma apresentacao que
evoca, segundo Marco Livingstone, a colocagao dos modelos contra fundos coloridos
na fotografia de moda.**

Durante a estadia norte-americana (1964-1966), Phillips estabelece uma parceria
com outro artista britanico, Gerald Laing, cuja formacao havia sido feita na St. Martin
School of Art de Londres. Interessado nas imagens divulgadas pela imprensa, Laing
estabelece uma metodologia precisa para simular sua estrutura tonal. Adota um
cromatismo reduzido ao preto e ao branco e transcreve manualmente a fotografia
usando pontos de diferentes tamanhos em representacoes inspiradas em imagens de
estrelas de cinema (Anna Karina, 1963)%, de pinups (Ndmero sessenta e dois, 1964) e em
cenas esportivas (C. T. Strokers, |964; as séries Pdra-quedista e Desaceleracdo, ambas de
1964). Embora os pontos chamem de imediato a atencao do observador, a composicao
de Laing estrutura-se, em geral, em duas areas: uma baseada no padrao grafico do
pontilhado, outra, que recebe um tratamento chapado, de maneira a acentuar a nitidez
do registro. A coexisténcia destas duas possibilidades de visualizacao torna ainda mais
aguda a tensao entre aimagem produzida mecanicamente e o gesto manual, gerando um
senso de desorientacio no espectador.

Se a parceria entre os dois artistas se inscreve no ambito da nocao de colaboracio
desenvolvida por Phillips, a qual abarca também o uso de imagens alheias e de técnicas
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emprestadas da arte comercial, e o estimulo dado ao espectador para que ele realize
um trabalho préprio de justaposicao, nao fundamentado na légica, outros aspectos de
sua poética, a comecar pelas diferentes formas de registro utilizadas, apontam para o
que pode ser denominado de “estilo Royal College”, cuja configuracio se situa entre
1960 e 1962. Enquanto a idéia de uma forma de representacao imediatamente legivel,
mas antiilusionista, sé se aplica a uma parte de sua producao, é inegavel que ha outros
aspectos que ele partilha com seus companheiros da exposicao “Jovens
contemporaneos” (Allen Jones, Ronald B. Kitaj, David Hockney, Derek Boshier, Patrick
Caulfield): uso numa tnica imagem de idiomas contrastantes e icones provenientes de
fontes diferenciadas e abertura para um vasto repertério iconografico, que inclui objetos
industrializados, diagramas, antincios publicitarios e fotografias.?®

A relacao dos companheiros de Phillips com aimagem técnica nem sempre é facil
de ser detectada e analisada. O grupo do Royal College of Art submete freqlientemente
a fotografia a intervengdes manuais que inserem o resultado no ambito das convencgoes
representativas, despojando aimagem que serviu de ponto de partida de seus aspectos
indiciais e figurativos. Exemplar, nesse sentido, é o tratamento ao qual Richard Smith
submete a proépria visao da cena urbana norte-americana, tal como configurada no
cinema e nas revistas ilustradas. O que o atrai nessas imagens nao sao nem sua iconografia,
nem seu contetdo, mas qualidades estritamente pictoricas: cores e efeitos de foco
suavizado.” Diante de suas superficies abstratas, ndo admira que Lawrence Alloway
descreva MM (1961), derivada de uma capa da revista Paris Match, como “uma mancha
sensual de carne, uma curva que nao abandona o seu sorriso”. Ou que faca referéncia,
em sua fase norte-americana (1959-1961), “a transformacao da cor sedutora, atenuada
e embaciada, das fotografias de alta costura, em arte abstrata”.?® Se bem que atraido
pelos efeitos da fotografia colorida, pelas revistas ilustradas e pela publicidade da avenida
Madison, Smith constréi seus quadros de maneira a obliterar suas fontes. As cores
atraentes e as superficies brilhantes de seus quadros, embora remetam a uma iconografia
urbana, sao obra de um pintor que demonstra estar atento as licoes de Mark Rotkho,
Barnett Newman e da abstracao formalista.

Imagens visualmente ambiguas, fruto de um movimento continuo entre formas
reconheciveis e formas abstratas, constituem o aspecto central da poética de Allen
Jones. Embora seu repertério iconografico seja, via de regra, facilmente identificavel, o
que lhe interessa de fato é fazer da pintura um objeto alheio a todo referente:

“Nao é minha intencao criar uma imagem feita apenas de referéncias literais a
coisas exteriores a area da tela. Seria como ler um signo com uma instrugao, e nao olhar
paraele”.”

Esta reflexao aplica-se integralmente a uma obra como O artista pensa (1960).
Nela nao é facil distinguir a iconografia de massa tomada de empréstimo — o balao das
histérias em quadrinhos, que ocupa quase toda a superficie da tela acima do auto-
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retrato estilizado, e a fotografia das nadegas de uma pinup, metamorfoseada nas formas
verdes da colina.*® Em outros momentos, Jones nio deixa de explorar efeitos fotograficos
como o foco distinto. E o que acontece sobretudo nas imagens de carater erético,
marcadas pelo fetichismo do corpo feminino, reduzido quase sempre as coxas e a
virilha, ou a pernas usando meias pretas e sapatos de salto agulha. Vestido verde (1964)
da aimpressao de ser derivado de uma fotografia, em virtude do corte daimagem e da
precisao de sua definicdo, embora a tela tenha trechos abstratizantes. O mesmo pode
ser dito de Sheer magic (1967), com seu modelado ilusionista, do qual se conhece uma
fonte segura: ilustracoes de revistas fetichistas, com as quais o artista entra em contato
por intermédio de Hockney em 1964.%!

Um uso direto da fotografia € experimentado por Jones em 1968, numa série de
gravuras intitulada Vida de classe. O trabalho, realizado em fotolitografia, constitui,
segundo Christopher Finch, “um exercicio de direcao de arte”, préximo da imaginaria
e também da “exceléncia técnica” de uma boa revista de moda.®

O norte-americano Ronald B. Kitaj, imbuido da idéia de colagem surrealista, tal
como configurada nos romances visuais de Max Ernst, lanca mao de imagens preexistentes,
embora nao demonstre um interesse acentuado pela cultura de massa. O fascinio por
fontes visuais sofisticadas nao impede, contudo, que busque alguns de seus motivos em
fotografias, em fotogramas ampliados e em imagens bidimensionais de diferentes
procedéncias. Seu método compositivo, préximo da disposicdo tabular de Richard
Hamilton, consiste na justaposicao de imagens sem qualquer hierarquia entre registro
culto e registro popular. O assassinio de Rosa Luxemburgo (1960), Reflexoes sobre a
violéncia (1962) e Helle Bore: para George Trakl (1964), nos quais estao presentes alguns
de seus temas recorrentes —violéncia, morte, injustica social — sao uma boa exemplificagao
de sua estética de quadro de avisos. Se, na primeira obra, ndo é tao facil determinar a
proveniéncia das fontes, em virtude do predominio de um desenho de acentos
expressionistas, nas outras duas composicoes, a tarefa é bem menos complicada.
Reflexoes sobre a violéncia, inspirado no livro homoénimo que Georges Sorel publicara
em 1908, inclui pictografias de indios norte-americanos, rabiscos, material textual e
uma fotografia de imprensa do ditador cubano Fulgencio Batista, acompanhada da
legenda “Uma outra vitima do comunismo”. O tratamento igualitario dos varios
elementos visuais é também a diretriz da colagem de 1964. Nela predominam registros
fotograficos ao lado de poemas de Trakl e de motivos decorativos art nouveau, que
permitem evocar o curto periodo de vida do homenageado (1887-1914), cuja
preocupacao constante com a morte parece ser enfeixada na figura do cagador e na
sombra negra que se insinua na por¢ao inferior da obra.

Em alguns trabalhos como Sem titulo (1963) e Walter Lippmann (1966), Kitaj explora,
de maneira sofisticada, as convencoes da representacao cinematografica. Uma atmosfera
de filme noir permeia o desenho de 1963, construido de modo fragmentario e integrado
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por um elemento de colagem: um recorte rasgado de jornal com a fotografia de um
policial apontando um revélver. Em Walter Lippmann, o pintor trabalha a partir de
fotogramas, nao demonstrando nenhuma preocupacao com um registro extremamente
realista. Busca, ao contrario, a estilizacao das figuras, captadas em cenas e poses altamente
codificadas.

Para Kitaj existe um paralelo entre a escolha de suas fontes visuais e os procedimentos
de alguns antecessores:

“Filmes e, particularmente, ampliagoes de fotogramas tém sido em meu trabalho
o que as gravuras e imagens semelhantes foram para os artistas num passado distante, o
que as ilustragdes impressas foram para pintores como Manet e Van Gogh, o que as
fotografias foram para Degas e Cézanne e, posteriormente, para Sickert e Bacon (...)
nada mais, nada menos”. 3

O interesse pelaimagem técnica como fonte de uma nova sensibilidade e de uma
nova maneira de olhar é também determinante para outro artista que estudou no Royal
College of Art, Joe Tilson. Em meados de 1960, Tilson deixa de lado os jogos de linguagem
que caracterizavam seus relevos em madeira e passa a explorar imagens fotograficas
em seus trabalhos graficos. A busca de superficies produzidas de maneira mecanica esta
na base de uma obra gigantesca — C. p. de Nova lorque (1965) —, inspirada num folder
desdobravel com varias vistas da cidade. O aspecto um tanto irreal e artificial das
imagens nova-iorquinas, préprio desse tipo de producao, é ampliado pelo formato que
Tilson adota — 197 cm. X 66,5 cm. —, que acaba por colocar o conjunto de cartdes no
ambito de uma simbologia conhecida e a0 mesmo tempo portadora de um principio de
estranhamento.

Se C. p. de Nova lorque remete a um truque fotografico — a pintura a mao das
imagens — em virtude de um cromatismo anti-realista, em outras obras como Diapositivo.
Empire State Building (1967) e Transparéncia. Os cinco sentidos, Gosto (1968-1969), o
artista da a ver o suporte material da fotografia. Impressas em filmes em acetato e em
folhas de acrilico a vacuo respectivamente, as imagens apresentam-se como uma
exposicao numa pelicula fotografica e evocam uma estética baseada na reprodutibilidade
gragas a presenca de porg¢oes idénticas, anteriores e posteriores ao registro proposto
pelo artista. Tilson, desse modo, coloca o processo técnico no centro de sua concepcao
de imagem: nao é para o unicum, mas para o multiplo, para o idéntico que tende a
estética contemporanea, cujos efeitos sedutores parecem estar enfeixados nos labios
vermelhos e convidativos da metafora do gosto. O fato de existir uma primeira versao
da transparéncia de 1968-1969, realizada sobre filme em acetato e intitulada Diapositivo.
Lébios clip-o-matic (1967)3, permite corroborar a idéia de que o artista estd atento a
possibilidade de multiplicacao e difusao capilar da imagem técnica, deixando de lado
toda preocupacao com as categorias que regiam a concepcao tradicional de arte.
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O movimento pendular em relacao a cdmara e a suas imagens pode ser visto como
um traco distintivo da geragao de artistas que se forma no Royal College of Art nas
décadas de 1950 e 1960. De outro modo, nao se explicaria o fascinio pela imagem
mecanica e a necessidade de transferi-la para a pintura exibida por Phillips, Smith, Jones,
Kitaj, entre outros. Fonte de novas possibilidades criadoras, a fotografia é vista ao
mesmo tempo com suspeita, pois ela traz em si a problematica da automatizacao da
arte. O encantamento que alguns artistas das vanguardas histéricas haviam demonstrado
pelaimagem técnica, a ponto de converté-la em sua atividade principal como nos casos
de Man Ray e Laszlé Moholy-Nagy, cede lugar a uma atitude mais cuidadosa: ela pode
servir de ponto de partida para a operacao artistica, mas nao substitui-la. A operacao
criadora, para estes artistas, da-se ainda pelo tramite da mao, instrumento de uma
subjetividade que nao pretende render-se aum produto automatico, por ainda acreditar
na superioridade do olho humano e na sua capacidade de configurar imagens filtradas
pela memoéria e pela histéria pessoal.

Blake, cuja relacao com a fotografia prossegue até hoje, exibe uma atitude bastante
diferente nesse panorama. Depois da paradigmatica capa para o disco dos Beatles, o
artista trabalha tanto com derivacoes fotograficas, quanto com fotografias diretas. No
primeiro grupo inscrevem-se a série Natureza e cultura (1973-1977), inspirada nas
imagens do livro homénimo do Dr. Peter Landow; Flora — Garota encantadora (1977),
derivada do retrato de uma modelo; as ilustracoes para Alice no pais do espelho, de
Lewis Carrol, baseadas em fotografias feitas na Holanda em 1970; O encontro ou Tenha
um bom dia, Sr. Hockney (1981-1983); Um momento lembrado em Venice, Califérnia
(1981-1991); A Madona da National Gallery (1994-2000), no qual refaz o quadro A
Virgem e o menino (c. 1485-1487), de Bartolomeo Montagna, dando a figura feminina as
feicdes da modelo Cecilia Chancellor® e tendo como fundo uma vista de Londres. No
segundo, podem ser lembrados a série Suvenir (1974), integrada por pequenas colagens
que evocam destinatarios individuais; Um museu para mim mesmo (1982), assemblage
constituido por diversos tipos de imagens; Homenagem a Marilyn Monroe (1990), no
qual uma fotografia em formato busto da atriz se destaca entre duas portas fechadas; a
capa do album Stanley Road (1995), de Paul Weller, construida como uma montagem,
que confronta o observador com as preferéncias do musico. Para Natalie Rudd, essa
capa nao se refere propriamente a Weller; trata-se sobretudo de um “retrato” de Blake,
em virtude dos elementos simbélicos escolhidos.

Entre os quadros de derivagao fotografica, dois devem ser destacados por suas
relacdes intrinsecas com a pintura. O encontro, inspirado na obra homaonima de Gustave
Courbet (1854), é feito a partir de fotografias encenadas de Hockney (encarnando o
pintor francés), Blake (como seu protetor Alfred Bruyas) e Howard Hodgkin (no papel
do servo deste). O aspecto bastante solene da obra de Courbet é substituido na
representacgao de Blake por um tom mais relaxado. Essa visao mais cotidiana tem como
suporte um contraste bem dosado de tons claros e escuros, a substituicao das sombras
do original por um campo de cor uniforme, com excecao de uma pequena area mais
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sombria na passagem da figura de Blake para a de Hodgkin, o que confere ao conjunto
um tom de leveza, realcado pelas faixas de azul e de rosa que dominam o fundo. Todas
as demais figuras da composicao sao derivadas de ilustragcoes de revistas, enquanto a
imagem da praia provém de tomadas feitas pelo préprio artista.

Se as fontes fotograficas nao sao evidentes a primeira vista, em virtude do tratamento
sintético adotado por Blake, Um momento lembrado em Venice, Califérnia trai de imediato
sua derivagao gracas ao cromatismo e ao tipo de espacialidade conseguida. O titulo do
quadro remete a uma situacao concreta: o momento lembrado é a visao da menina de
patins, que o pintor nao péde fotografar. Para vencer o obstaculo, usa uma fotografia da
filha Daisy, criando, desse modo, um jogo sutil entre presenca e auséncia, visao e memodria,
que se transforma em metafora do trabalho da pintura.

Esse jogo constante entre visao e memoria, entre imagem técnica e imagem manual
pode ser atribuido a uma profunda consciéncia histérica do papel e do significado da
pintura como instrumento de comunicacao e de cultura. Dela brota uma espécie de
timidez dos artistas britanicos perante o universo da comunicacao de massa e um de
seus produtos mais emblematicos, a fotografia, aceita em sua materialidade, desde que
(quase sempre) reconfigurada por um gesto pessoal.
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