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3. 0 GROTESCO E O IMAGINARIO DA COMUNICACAO PUBLICITARIA

3.1 Enquadramento e espac¢o na formacao do carater testemunhal

Consideramos 0 enquadramento uma questdo de angulacdo ou de posicionamento do
fotografo em relacdo ao tema fotografado e que se confunde com a propria disposicdo do
motivo num quadro, ou seja, 0 modo como um motivo esta disposto na imagem, pois a
atencgéo aos aspectos de dimenséo, proximidade/distancia e o enfoque nos planos (abertos ou
fechados) constituem recursos importantes para a analise, uma vez que repercutem em uma

instancia discursiva e implicam em condi¢6es de espectatorialidade.

Na andlise, 0 enquadramento é observado a partir de duas nogdes especificas: uma, diz
respeito as distancias que sdo empregadas ao plano visual, onde as projecdes nos permitem
atribuir um sentido de proximidade ou distanciamento de acordo com os enfoques destes
planos (o close-up, plano americano, primeiro plano, etc.), mas que repercutem, também, em
uma situacdo espectatorial, portanto, o elemento é visto como uma estratégia discursiva e ndo
apenas como mero detalhe técnico de composicdo. A outra diz respeito a0 modo de
organizacdo da composicdo interna destes planos em seu carater de “forma fechada”
(tectdnica) ou “forma aberta” (atectdnica), conforme as nocdes de Wolfflin aplicadas as
analises dos estilos pictoricos, e que complementam o estado espectatorial, no sentido de um

“confronto” do sujeito com a imagem.

Em primeiro lugar, a admissdo de que a composi¢cdo de um plano possa se apresentar em uma
forma fechada (tectbnica) pressupde que a imagem (fotogréafica, pictdrica) possa dar a ver
uma parte de um mundo através de um quadro, de uma moldura, como uma abertura da janela
ao mundo exterior. Mas esta condicdo de mise en cadre determina uma realidade limitada em
si mesma, existe enquanto condicdo de representacdo emoldurada, tanto de acordo com o0s
limites que o quadro (seja de uma tela ou de um outro suporte impresso) Ihe impde, quanto
como realidade pronta e definida em si mesma. E, neste tipo de composicdo fechada, o
espectador é aquele que é posto a ver do outro lado da imagem, ou seja, do lado exterior da
imagem, “de fora”. Tanto que a recorréncia aos planos mais fechados (primeiro plano e o

close-up) € mais freqliente neste tipo de composicao.
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Na composicdo aberta (atectbnica), a imagem se evidencia como uma realidade que
“extrapola” os limites de um plano, onde ha um qué de instabilidade nas condic¢des do olhar.
A nocdo de um ver a realidade que se apresenta esta mais ligada a uma situacéo de flagrante, a
um olhar fortuito (ou mesmo furtivo), ao invés de uma detencdo de um “fragmento” da
realidade que esta simetricamente organizado, como que “preparado” para o olhar. A
composicao aberta engloba o espectador em seu plano, “arrebata-0” para seu espaco de cena
qguando propde uma visada instavel de sua realidade, dai a desvalorizacao pela simetria e pela
composicao perfeitamente central e equilibrada, pois a imagem ndo se encerra em si mesma,
mas solicita do espectador o preenchimento do que é sugerido, do que ndo esta dado por
completo. A composicao aberta se define como uma possibilidade de realidade vista, longe de
pretender se exibir como a unica visdo possivel. Neste tipo de composicdo, os planos
privilegiam o desequilibrio, a diagonal, o olhar em profundidade, os planos médio e geral,

mais abertos e mais “tensos”.

Wolfflin assinala bem a diferenca entre estes dois tipos de composicdo para delimitar as
modificacbes de um estilo classico (fechado, tecténico) para o barroco (aberto, atecténico),
aos quais nos valemos aqui para observar como o campo publicitario se investe de alguns
destes aspectos para empregar a uma estilistica do grotesco, sendo que caracterizamos certas
apropriacfes do tipo testemunhal com influéncias muito préprias da composicdo tectnica
enguanto as imagens de uma ambiéncia se valem mais do tipo atectonico para criar seu efeito.
Podemos marcar estas propriedades tracando uma espécie de quadro comparativo entre as
imagens das pecas sublinhando estas caracterizacGes proprias aos dois estilos, apresentando
como se colocam no grotesco testemunhal e indicando 0s contrapontos que vimos nas

imagens da ambiéncia grotesca ou personificada.

Uma imagem do grotesco testemunhal enfatiza a exibicdo do motivo. A nitidez € a instancia
privilegiada e a proximidade do que se deseja destacar € intencional, pois ndo se deve ter
duvidas do que se vé. Os planos fechados evidenciam as marcas, as deformidades e as lesdes
deixando o espectador muito proximo a imagem, quase “tocando as feridas” que se
apresentam. Os detalhes adquirem uma dimensdo quase magnificada para exaltar a
proximidade com o motivo em um tipo de enquadramento cujo plano é sempre fechado. E o
caso desta peca da Benetton (Figura 55), por exemplo, que traz uma mutacdo homem/objeto
como motivo da imagem privilegiando a “deformacéo” fisica com um enquadramento frontal

muito proximo.
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Figura 55: Peca 42
Fonte: <http://www.cemcomunicacion.org/images/premio2_1999.jpg>

A composicdo fechada demonstra a preocupacdo de exibir o motivo de modo direto, sem
excessos, sem desvios; a imagem deve se completar em si mesma e 0 conteudo deve estar
conformado aos limites do espaco. Nesta outra peca da Organizacdo Médicos sem Fronteiras
(Figura 56), a proximidade exacerbada da parte de uma pele suturada adquire ainda um efeito
tactil, quase podemos “tocar” visualmente o corte mal costurado, alids, naturalmente que o
jogo irbnico perpassa a publicidade fazendo deste corte uma zona de fronteira entre Russia e
Chechénia, como diz a peca. Em todo caso nos concentramos neste enfoque direto, plano e
fechado do motivo.

Figura 56: Peca 43
Fonte: < http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.htmi>

O contrario ocorre nas imagens de uma ambiéncia grotesca em afinidade com a estrutura
barroca da composicédo. A nitidez € o que se desvaloriza na imagem, a certeza ndo é o alvo da
fotografia, que prima pelo jogo do olhar furtivo, como vimos. Por isso seu motivo ndo se

conforma totalmente ao espaco da imagem, antes, extrapola seus limites de moldura,
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deixando-se de algum modo incompleto. O recurso dos planos médio e geral, mais abertos,
sdo também os que provocam a oposi¢do dos objetos enquadrados em certas situagdes. Os
personagens de cena sdo vistos sem um reconhecimento de um outro olhar, necessariamente,
mas quase sempre estdo alheios ao espectador; a imagem se constrdi neste sentido do fortuito,
do casual. Muito embora sejam postos para um olhar sim, mas o do voyeur, daquele que flagra
e vé as ocultas, e, neste sentido, seu olhar participa do jogo de completar o que néo foi dado a

ver totalmente, totalmente diferente do que vemos nas figuras aqui.

A composicao no tipo de enquadramento de um grotesco testemunhal obedece ao principio de
uma ordenacéo simétrica (propria ao estilo classico). Os personagens devem se apresentar de
modo ordenado para garantir o equilibrio nas porcdes da imagem, localizados bem no centro,
ao mesmo tempo em que 0s outros elementos de composicdo participam harmonicamente; a
iluminagdo radiante distribuida de modo homogéneo, os contrastes cromaticos suavizados, o
motivo ocupando a porcao central do plano, além do que os motivos também obedecem ao
principio da frontalidade, da pose e do olhar direto para a cdmera (straight photography), o
que reitera a inten¢do do mostrar desveladamente ao mesmo tempo em que estabelece um tipo
de “contato visual” com aquele que olha, pois 0 personagem se enquadra como se 0 motivo
reconhecesse sua ligacdo com “o mundo externo” atraves do olhar e tencionasse interagir com
ele. Dai toda a composicao formal ligada aos canones do retrato ser valorizada neste tipo de
imagem. Essa organizagdo converge para criar o “efeito solene” de um retrato. Observemos
como as caracteristicas indicadas acima se aplicam nos dois casos (Figuras 57 e 58) de modo
muito similar.

Figura 57: Peca 44
Not everyone who gets hit Fonte:

by a drunk driver dies. <http://ww.texasdwi.org/jacqui
html>
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Figura 58: Pintura 8
Fonte:Retrato de Jehan Carondolet, 1542. Pintura em Madeira. 53x37cm. Munique, Barend van Orley.

A pose aqui constitui uma outra apropriacdo do “cliché” tipico do retrato pictérico, algo que
Dominique Chateau®® qualifica de protétipo pictérico, onde o retrato visto enquanto um
género da pintura, apresenta seus esquemas de utilizacdo iconogréafica, ou seja, a pose, a
frontalidade e olhar direto como elementos que se condensaram e se sedimentaram no género
e, ndo obstante, se apresentam de modo a estabelecer um “pacto”, uma correspondéncia com o

espectador, esta espécie de “segundo olhar”.

Na figura 57, por exemplo, vimos que o personagem posa para a fotografia e, tal qual nos
retratos do estilo classico, notamos a postura determinada, a nitidez formal, a posi¢do na
vertical ou em um sentido geométrico bem definido. Toda a forca da imagem estd em destacar
a “estabilidade” do retratado, sua postura firme a olhar o espectador. Ja nas figuras 52 e 54
predomina sua condicdo de vitima, seu apelo registrado na foto. Faz parte deste tipo de
programacao publicitaria combinar, na fotografia, a composi¢do formal na exibi¢do do seu
motivo e o interesse social da mudanca de um habito ou de um comportamento, sendo que a
imagem de uma peca se investe de um valor similar ao da fotografia documental; declarar a

realidade através da exibicdo de seus personagens como “vitimas”.

8 CHATEAU, Dominique. Stéréotype, prototype et archetype & propos du portrait de Gertrude Stein de
Picasso. Disponivel no website do projeto “Images Analyses” do Centre de Recherche Images et Cognitions
(CREC), da Universidade de Paris lem <www. imagesanalyses.univ-parisl.fr/auteur-dominique-chateau-
26.html> Acesso em: outubro 2006.



126

Ja a composicao no tipo de enquadramento de uma ambiéncia grotesca, a proximidade com as
especificacGes do estilo barroco se acentuam; a conformacdo dos elementos privilegia um
ligeiro desequilibrio, os objetos de cena ndo se organizam simetricamente ou, ainda que haja
simetria entre eles, o desequilibrio fica por conta de outro elemento interno, seja a luz
incidente apenas em uma parte do motivo, seja o desequilibrio na distribuicdo das cores pela
imagem, seja todo o motivo pendendo na diagonal. De todo modo os elementos se articulam a
fim de promover uma condicdo de instabilidade da imagem, e, por conseguinte, a posi¢cao
demarcada da frontalidade fica subsumida em prol de uma idéia de cena capturada em um
fragmento de ag&o.

A tendéncia principal estd em ndo permitir que o quadro resulte num fragmento do
mundo que exista apenas por si e para si, mas em um espetaculo passageiro, do qual
0 observador tem a sorte de participar somente por alguns instantes. (WOLFFLIN,
2000, p.170).

A disposicdo dos objetos de cena também promove uma busca pela relacdo interdependente
entre eles a fim de ressaltar a importancia de um momento dramatico na imagem. Os objetos
ndo estdo colocados de modo alheio ao fato principal da imagem, mas corroboram a
convergéncia de um sentido de acdo, do fato que ocorre naquele momento em direcdo a
profundidade, por isso a recorréncia aos planos médio e geral, pois é preciso enfocar o
personagem central em seu meio circundante, em uma situacdo, e 0 nosso olhar espreita

momentaneamente a imagem no que ela tem de fugaz.

O enquadramento apresenta diferenciacdes na relacdo “espaco-conteudo”. As imagens no
grotesco testemunhal que evidenciam um motivo e 0s objetos de cena sdo organizados de
modo a dar um sentido de unidade a este motivo, de imagem encerrada em si mesma, vista no
maximo de sua integralidade, adequada e conformada a um espaco restrito, emoldurado. O
motivo estd fixado como o eixo central da imagem e para ele converge toda a atencgdo, “a
imagem mostra-se em sua plenitude, exatamente porque é capaz de veicular ao observador
todo o essencial” (WOLFFLIN, 2000, p.178). O limite da imagem é a propria moldura dos
retratos que aqui se completa com a base de fundo da peca, geralmente onde o texto e a
logomarca séo colocados.
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Figura 59: Peca 45
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.html>

Esta relacdo “espaco-contetdo” que o enquadramento compde pode ser visto como o préprio
tema das pecas da revista Time, onde a delimitacdo da imagem pode ser vista tanto a partir
dos limites da pega quanto a partir de um contorno vermelho enfocando o motivo em seu
detalhe como o quadro central da revista. Como se fosse um quadro dentro de um outro, em
um deles observamos que a proximidade do personagem se da como se fosse um retrato do
perfil de uma crianca famélica (Figura 59), no outro quadro, mais aberto, cujo limite da
fotografia é o limite da pe¢a, 0 que vemos ndo € mais um detalhe, mas o personagem visto

dentro de um contexto.

N&o vemos apenas uma cabeca, mas a cabeca de uma crianga subnutrida que se arrasta pelo
chédo seco e que observa sua sombra projetada no pano (ou na lona) e com a projecdo da
sombra de uma outra pessoa logo atrds dela. Este jogo com a delimitacdo de um
engquadramento dentro de um plano é que faz nossa atencdo se dirigir a um e a outro. A
unidade da imagem é uma quando tomamos os limites da imagem pelo contorno vermelho e

passa a ser outra quando o limite é o contorno da pega total.
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Figura 60: Peca 46
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.html>

Nesta outra peca (Figura 60) o contorno vermelho também delimita um foco; um rosto de um
menino de olhos fechados, mas quando observamos o plano mais aberto vemos que ha um
corpo do menino (dormindo ou morto) sobre o solo e por onde passam Vvarias pessoas ao
fundo que ndo se ddo conta daquele corpo estendido. Na parte inferior da peca o slogan da
campanha Time; “se ha uma historia nisso, nds estaremos la”, que reitera este jogo com a
disposicao dos planos fechado e aberto que conferem um valor enunciativo diferenciado na
peca, pois chama a atencdo para as diferentes leituras que podemos fazer de acordo com a
disposicao do motivo num quadro mais fechado ou num outro mais aberto. Mudamos a leitura
conforme a ocupacdo do motivo no espaco, conforme o plano visual dado (que nos apresenta

aqui dois contextos diferentes ao mesmo tempo).

Ao contrario, nas imagens de uma ambiéncia grotesca 0 enquadramento exibe um motivo
numa certa visibilidade dada por um ponto localizado, o essencial também € mostrado, mas o
limite da imagem ndo coincide com os limites de uma moldura, ele ndo € plano e nem frontal.
Por vezes a imagem esté colocada no fundo escuro como se estivesse afastada do nosso olhar,
como se ocorresse 1a4 no canto fundo da imagem e sem a presenca de linhas envoltorias que a
delimite, geralmente a obscuridade € o que envolve a cena, ou ainda, ela é dada em uma
angulacdo obliqua que “recorta” certos objetos. Esta nogdo de “extrapolar” o campo do plano
faz com que o olhar do espectador seja provocado a completar o que “falta”, pois este

enguadramento também tem um efeito no espectador, na medida em que ressalta o carater de
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tridimensionalidade do campo visual dado conforme a distancia e a profundidade que o olhar
assume na imagem. Para ilustrar este efeito observamos como o enquadramento € colocado na
figura 61, que nos oferece este posicionamento do olhar do espectador em um ponto entre 0s

baldes de lixo que estdo em uma rua.

Figura 61: Pega 47
Fonte: <http://www.erwinolaf.com/Pages/Adv_Frms.htm>

Entre este espaco vemos um homem com uma espécie de avental jogar o lixo em um tonel
maior na rua. A luminosidade um tanto obscurecida reforca a pouca condicao de visibilidade
para acentuar certo carater de incerteza do que vemos. No lixo notamos apenas pedacos de
bracos, o desenho de uma cabeca disforme na parte escura de um cartaz que derrete para fora
da lata, um cigarro gigante (personificado) com rosto e uma expresséao sisuda que olha para o
outro lado da rua (contrario ao homem). Em um plano posterior mais ao fundo, num pequeno
espaco entre a rua e o beco onde ocorre esta acdo, vemos um casal que passa andando. A
proximidade de um plano e a distancia do outro nos indica de qual posi¢cdo estamos vendo
esta cena, que compartilha do mesmo jogo confuso das imagens anteriores, onde a colocacdo
de certos anteparos (os baldes de lixo) de onde a fotografia foi tirada permite delimitar a

posicao do olhar do observador.

Estas observagdes sobre o enquadramento reiteram um outro ponto de analise que
desdobramos em seguida: trata-se de sua participacdo no modo de construir as condi¢des da
espectatorialidade, a combinagdo com 0s outros elementos destacados nos permite notar a
imagem fotogréafica como uma “versdo de mundo” sobre um determinado motivo. Pensamos

que a insurgéncia do grotesco enquanto um tema visual na publicidade reconhece a
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apropriacdo de uma serie de modos de aplicacdo e articulagdo dos elementos fotograficos
tributarios dos esquemas e modelos pictoricos, sobretudo. O que regencia uma figuragédo
grotesca esta dado pelo modo de articulacdo dos elementos internos de uma imagem (a luz, o
espaco, o enquadramento), onde a publicidade apenas acolhe seus moldes e replica-lhes em
uma outra finalidade a fim de fazer valer certos protocolos necessarios ao contexto de uma

comunicacdo mediatica.

Ao tratar da luminosidade como elemento discursivo da imagem, enfatizamos a relagéo entre
a representacdo da fonte luminosa (interna ou externa) e o tipo de espacialidade (radiante ou
itinerante) concebida a partir das observac6es de Lucia Corrain. Tomando esta relacdo como
ponto de partida para desdobrar a no¢do de espaco trabalhada nas imagens, podemos notar as
diferenciacGes deste elemento de acordo com o tipo de configuracdo do grotesco. Tanto na
construcdo da ambiéncia quanto em uma condicéo de testemunho ou de personificacdo, o que
se reconhece como 0 espacgo Vvisivel de uma imagem se constitui, sobretudo, conforme a
estruturacédo da instancia luminosa. Como estes recursos estdo intrinsecamente colocados nas
configuragbes do motivo de modo muito similar estruturalmente, este item propde
complementar o que vimos discutindo sobre o emprego da luminosidade, mas agora
apontando, mais diretamente, para sua relacdo na formacéo do espaco.

Assim, para criar uma ambiéncia, a luz se qualifica como agente representado internamente,
como aquele que delimita o plano visivel e convoca a aproximacao da Visdo no espaco
radiante no qual se constitui. Neste tipo de configuracdo do grotesco o espaco € revelado em
profundidade pelo tipo de tratamento que a luz recebe, de modo que ha uma comunhao entre

estes dois elementos, vistos numa relagao “interdependente”.

Na espacialidade radiante, a luz difunde-se em forma concéntrica e foca um restrito
campo de visdo, cria, a sua volta, dois diferentes tipos de espaco: um englobado, no
qual domina a visibilidade e a tridimensionalidade do espaco representado, e um
englobante, capaz de solicitar uma visdo aproximada. *°

Ao passo que em uma configuracdo grotesca do testemunho ou da personificacdo a luz é,
predominantemente, externa, totalizante, inerente aos objetos da imagem e expde seus
motivos sem propor um percurso de leitura como vimos na ambiéncia grotesca, onde o espaco
do olhar é delineado por um movimento de luz (seus destaques aqui e acold), mas sua

intencdo € exibir um motivo, a0 mesmo tempo em que toma parte do préprio espago

% CORRAIN, Lucia. A espacialidade no quadro & luz noturna e a construcéo da intimidade. In: Semidtica
plastica. Sao Paulo: Hacker, 2004. p.217
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itinerante: “uma luz que, perdendo sua substancialidade que potencialmente Ihe confere sua
fonte, se identifica com o proprio espaco” (CORRAIN, 2004, p.217). Se retomarmos um
exemplo qualquer do grotesco testemunhal, veremos que 0 espaco na imagem € o proprio
preenchimento da luz. No grotesco testemunhal, o espaco em profundidade é pouco
explorado, o que predomina é a colocacdo do motivo em uma condicdo plana, em um
primeiro ou primeirissimo plano; luz e espaco modelam um ao outro em uma representacédo

do motivo que se da paralelamente “a boca de cena”.

WoIfflin j& observara esta diferenca entre representacdo em plano e em profundidade ao
analisar a estrutura do espaco na arte classica e no barroco. Enquanto o periodo classico se
valia da representacdo em um sé plano a frente do quadro, o barroco valorizava os efeitos de
profundidade a partir da relacdo que se esbocava entre os elementos dispostos pelo quadro, no
intuito de desvalorizar os planos e fazer com que o observador fosse impelido a ver até o
fundo da imagem. E neste caminho a luz é o elemento que conduz, ou ainda, 0 que cria 0

espaco na imagem.

Parece-nos que a construcdo do espago nas imagens que configuram os modos expressivos do
grotesco seguem esta mesma estruturacéo similar as nog¢des outrora observadas por Wolfflin,
sendo, para a finalidade de uma ambiéncia, a utilizacdo de um espaco em profundidade o tipo
mais explorado e, para uma personificagdo ou testemunho do grotesco, a caracterizagdo de um
espaco plano, o tipo mais recorrente. Mas o que precisamos salientar, ainda, é que ndo se trata
apenas de uma exploracdo dos espacos de modo aparentemente aleatério, mas observamos
que ha uma implicacdo direta entre o tipo de uso destes recursos e sua implicacdo semantica

do motivo.

A construcdo da ambiéncia através do espaco radiante assume a funcdo de trabalhar a
profundidade para gerar o aspecto necessario de tridimensionalidade; onde o espaco
construido como tal parece “trazer” o espectador ao espaco onde se desenrola a cena, como se
ele participasse da imagem. Do mesmo modo, esta relacdo (entre a organizacdo dos elementos
e seu valor semantico) se pde no grotesco testemunhal ou personificado, mas nao na
impressdo de fazer o espectador “adentrar” ao espaco da imagem, mas fazer com que 0s
personagens, ao contrario, parecam desconhecer os limites da imagem e se colocarem diante
do espectador, sendo que a bidimensionalidade, neste caso, favorece esta impresséo visual.

Entdo, precisamos notar que estes elementos todos se coligam para estruturar a imagem em
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sua implicacdo semantica, mas também firmando sua base nas condicdes espectatoriais que se

pretende. Voltaremos a esta questdo mais adiante.

Um outro ponto caracteristico que podemos sublinhar no grotesco testemunhal ou
personificado é que geralmente se exibe um Unico personagem em primeiro ou primeirissimo
plano, e como ocupam quase toda a imagem, o espaco de fundo se reduz em muito, como

ocorre com as imagens abaixo (Figuras 62, 63 e 64):

Figura 62: Peca 48
Fonte: <http://image.guardian.co.uk/sys-images/Media/Pix/pictures/2003/11/12/barnardo2roach.jpg>

Toda a énfase é dada ao aspecto principal do motivo que se quer enfatizar: um corte, uma
deformacéo, um trauma fisico. O espaco e o efeito de profundidade s&o menos explorados nas
imagens deste tipo de grotesco. Podemos dizer que nestas imagens participamos da cena
olhando-a, pois sao elas que se postam a nossa frente, sdo elas que se ddo a nossa vista. Basta
um olhar superficial, menos exploratério, para vermos toda a imagem, pois em geral elas

estdo muito proximas dos nossos olhos.

O que reforga este aspecto é a dimensdo que 0s personagens adquirem, eles sdo fotografados a
uma distancia menor, logo, o tamanho das personagens é maior e, por isso, estdo mais
préximos. Também ndo ha um direcionamento para um fundo da imagem, e mesmo a relacao
“figura-fundo” fica muito restrita; o que ha é apenas uma sobreposi¢cdo de um plano (o do
motivo) sobre outro plano neutro, sobre um fundo de cor escura ou neutra, colocado apenas

para destacar ainda mais 0 motivo a frente.
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Figura 63: Peca 49
Fonte:<http://www.smokefree.ca/warnings/warningsimages/brazil/lung-medium.jpg>

Nas Figuras 62 e 63 vemos as personagens igualmente proximas - a crian¢a da Figura 62 em
plano mais préximo, e um homem na Figura 63 em primeiro plano, ambos apresentam as
marcas de um trauma fisico. A proximidade das personagens privilegia uma atencdo mais
cuidadosa de suas marcas, seja a crianga que aparece com algumas listras escuras sugerindo
marcas de maus-tratos ou o homem de perfil que exibe um extenso corte das costas ao

abddémen como uma cicatriz de uma cirurgia, aparentemente, recente.

Em ambos, a dimenséo do motivo ocupa quase todo o espago da imagem; vemos o fundo
apenas como uma cor branca (na Figura 62) e, o outro preto, na Figura 63. A luminosidade,
nestes casos, mais uma vez, foi usada apenas para destacar o motivo, sem uma relacao direta
com a construcao de profundidade. As pecas veiculadas atras dos macos de cigarro (Figuras
64 e 65) também apresentam a luz com esta mesma finalidade, explicitar as consequéncias do

fumo de modo muito direto.
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Figura 64: Peca 50 Figura 65: Peca 51
Fonte: http://portal.saude.gov.br/saude/visualizar_texto.cfm?idtxt=16822

Na Figura 64, os pulmdes sdo colocados numa tal proximidade que podemos notar a
superficie enrugada, seu carater flacido, a cor intensamente modificada e escura. Os 0rgaos
sdo colocados em tal evidéncia ao olhar que € capaz de provocar certo asco, certa abjecdo. Ja
na construcdo da ambiéncia grotesca podemos observar que o efeito de profundidade é dado a
partir da relacdo entre a personagem principal e o local intensamente iluminado apenas a

partir de um ponto emissor de luz.

Como vimos, por exemplo, na Figura 44, onde o personagem aparece intensamente iluminado
pela luminéria acima de sua cabeca e a luminosidade das chamas que sai da fornalha mais a
sua frente (e que o brilho refletido pelo serrote parece indicar a dire¢do), no fundo da cena,
encostada na parede. Ao passear brevemente por dentro deste cbmodo, uma série de objetos
dispostos pelo espaco faz com que os olhos explorem o ambiente no intuito de reconhecé-los;
0 que esta mais proximo ou mais distante, 0 que estd mais ou menos iluminado, tudo
conforme sua localizacdo no espago (que € a mesma da luz), pois os objetos ndo se
apresentam enfileirados ou ordenados num Unico plano. O outro movimento que articula esta
impulsdo para dentro da imagem é o da relacéo entre as calgcas sem corpo que “brilham” fora
do espaco de cena, nas bordas (conformada no espacgo escuro da peca), com a colocacdo de
uma calca similar que veste o personagem central. A calga de fora da cena se liga aquela de

dentro promovendo o outro movimento de evocagédo e que, a0 mesmo tempo, constitui 0
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espaco da imagem nesta relacdo figura-fundo. O mesmo efeito de profundidade é visto nesta
outra imagem da campanha da Diesel (Figura 66), mas nesta imagem a construcdo do espaco

ocorre da interacdo entre as personagens:

= DIESEL

CEMIM BIVISION

Figura 66: Peca 52
Fonte: <http://www.diesel.com/sucessfullivingguides>

O ando sentado, a mulher barbada e o gigante, mais ao fundo da cena, mantém uma relacéo
com 0s personagens mais préximos (um homem gordo sentado e de perfil e o outro que esta
acorrentado e em pé). Todos voltam o olhar para o ando, que é o foco dos outros personagens,
0 qual parece receber um bolo da mulher barbada que o olha e ele a olha de volta; logo
conseguimos notar que se comemora algo para o ando. Logo atrds dele hd uma luminéria
fixada mais ao fundo, na parede, ao lado da pequena televisdao. Outros objetos aparecem atras
do pequeno homem sentado, o que reforca a nogdo da profundidade do espaco, cuja luz chama
a atencao para o fundo da cena. Nesse exemplo, a relacdo entre as calcas na borda da peca
com 0s personagens de dentro da cena fica menos intensa porque as roupas nao reproduzem
as formas de um corpo (como na Figura 44), mas elas estdo estendidas e enfileiradas como
simples objetos de vestuario. Na outra peca da mesma campanha (Figura 66) esta relacdo
ficava mais nitida, pois as pecas reproduziam o volume e a posi¢do dos corpos que lhes

faltavam.

Esta organizacdo dos personagens que promove a interagdo entre os que estdo situados a

frente ou ao fundo (como nas pecas da Diesel) foi observada como uma transformacao do uso
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do espaco plano (ou “planimétrico”) por WOIfflin como um artificio que sugere um

movimento:

Se pretendermos arrolar as transformagdes caracteristicas, 0 caso mais simples a ser
analisado serd a substituigdo das cenas com duas figuras dispostas uma ao lado da
outra, por cenas que apresentam duas figuras, obliqguamente colocadas uma atras da
outra ['e'd] evitando-se que a justaposi¢do das figuras produzisse a impresséo de algo
plano.

Estratégia que, segundo ele, esta muito mais ligada a provocagdo do sentido do movimento,
pois sugere uma “instabilidade” maior aos personagens de cena. A composicdo deixa de
transmitir uma estabilidade, uma “quietude” prépria as imagens planas e passa a esbocar (ou
sugerir) um movimento iminente. Em todas as imagens relativas a ambiéncia grotesca esta
nocdo do movimento articulada pela interacdo entre 0s personagens e objetos de cena esta
presente. Além disso, as imagens convocam nossa participagdo para observar, para
testemunhar o que se desenrola ali e, neste sentido, somos participes das cenas; uma vez que
nosso local ja estd dado neste espaco da imagem, nossa atitude é explorar visualmente todo o

espaco.

Um outro aspecto importante a notar nas imagens deste tipo de grotesco é que o gradiente®
de claridade também cria a profundidade ou participa como agente complementar deste efeito.
E isso é garantido pela obliglidade da luz, como nestas imagens a luz propicia uma ambiéncia
da penumbra, da obscuridade, devido a incidéncia lateral da luz; a textura, o volume e o

espaco sdo informagdes visuais dadas de acordo com esta obliquidade do elemento luminoso.

Uma vez que a claridade da iluminacéo significa que uma dada superficie esta
voltada para a fonte de luz, enquanto a obscuridade significa que esta afastada, a
distribuicdo de claridade ajuda a definir a orientacdo dos objetos no espago.
(ARNHEIM, 2004, p.302).

N&o so a orienta¢do no espacgo, mas enriquece a visdo dos objetos a partir das informacdes de
suas caracteristicas. De acordo com sua localizacdo, proxima ou afastada, sabemos se um

objeto tem certas propriedades fisicas, tateis, de tamanho, dimensao, etc.

Um outro gradiente, o de tamanho, também € um aspecto que determina a informacdo do

espaco no campo visual. Quando o0s personagens se apresentam mais proximos, seu tamanho

% WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte. 42. ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.

p. 103

51 0 emprego do termo “gradiente” tomado por Arnheim tem o mesmo valor de “elemento” ou “propriedade
interna” que vimos tratando até aqui.



137

¢ maior, quando estdo mais distantes do nosso olhar eles sdo menores; esta espécie de
ordenacdo dos objetos em perspectiva. Nas imagens da Diesel, por exemplo, este gradiente de
tamanho participa de modo oportuno, pois a distancia tanto dimensiona os objetos no espaco
de cena quanto deixa uma intencdo de dubiedade quanto ao acontecimento que € sugerido ali;
dai o “olhar de espreita” que marca a posicdo do espectador na imagem. Tudo é um jogo de
sugestdo favorecido pela distancia (como um tipo de elemento perceptual convencionado)
Notemos como Arnheim comenta este uso do gradiente de tamanho a propésito de uma

imagem e que tem uma semelhanca estrutural com as figuras mencionadas acima:

Georges Seurat, em sua pintura mais conhecida, Uma Tarde no Grande Jatte,
organiza a dimensédo de distancia distribuindo figuras de tamanhos decrescentes em
todo o campo. Estas figuras ndo sdo ordenadas em fileiras, mas espalhadas
irregularmente por toda a superficie. Contudo, 0s varios tamanhos sdo
representados de maneira um tanto ampla de modo que uma escala continua leva o
olhar da frente para o fundo. ®

A diferenca aqui reside apenas na amplitude que o artista da a sua imagem e que nas figuras
acima ela esta delimitada conforme a designacao da luz. As proporcdes e as distancias entre
0s objetos, que estdo dispostos de modo irregular, se mantém. De todo modo estas
informagdes podem ser vistas com frequiiéncia em uma configuracdo do ambiente grotesco,
mas geralmente sdo subtraidas quando observamos as imagens de um grotesco do tipo
testemunhal. A planificacdo do motivo, a luz intensa e direta, a uniformidade do gradiente de
claridade, sdo aspectos que concorrem para uma desvalorizacao dos efeitos de profundidade,
atribuindo & imagem apenas seu carater de exibicdo do motivo de modo plano, superficial,
“chapado”. E o prdprio suporte fotografico impresso, bidimensional, como vimos, reitera este

aspecto de planificacdo, muito caracteristico da arte do retrato, alias.

Arnheim ainda propGe uma relagdo “tensa” entre espectador e organizacdo espacial, onde a
representacdo bidimensional se encerra em uma configuracdo fechada, plana; nada ha para o
espectador além do plano frontal, dessa proximidade ébvia com o motivo da imagem. Para
ele a perspectiva central que condensa a representacdo no meio da imagem tem como
principio a desvalorizacao do sujeito espectador; ela é realizavel por si e para si, pois todas as
suas linhas estruturais convergem na representagdo central e ndo ha qualquer mengdo a um
olhar autdbnomo, que se move, que percorre 0 espaco da imagem em diferentes angulos; a

imagem continua se realizando 14, no centro. “Até esta altura podemos concordar com a

62 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepcao visual — uma psicologia da visao criadora. 72.ed. S&o Paulo: Pioneira,
1992. p. 266
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interpretacdo da perspectiva central, comumente aceita, como uma manifestacdo do
individualismo da Renascenga” (ARNHEIM, 2004, p.282).

A centralizacdo do mundo expressa, neste tipo de imagem, a concepcdo hierdrquica da
existéncia humana que Arnheim indica na propria concepcéo visual da tela “Ultima Ceia” de
Leonardo da Vinci. Esta centralizacdo nos é oferecida (de modo similar a intencéo artistica,
no caso da Renascenca) como aspecto inquestionavel, direto, pleno. De certo modo as
imagens que vimos do tipo testemunhal compartilham deste principio organizador, ja que se
postam como o discurso da adverténcia, o esclarecedor dos fatos e das realidades; o que
apresentam é dado como o absolutamente necessario e verossimil. Nao ha desvio de atencéo;
“ela € iss0” e “esta 1a”; o espectador € apenas o contemplador desta imagem, dai porque o
motivo ser exibido como um retratado, mostrando explicitamente suas lesdes ou deformidades
fisicas, e a condicdo testemunhal se articula tanto para o espectador quanto ao personagem (ou
vitima) da imagem, ele também uma testemunha de sua aparéncia. Ao contrario desta
condicdo, nas imagens de uma ambiéncia grotesca, 0 espaco € construido para “encaixar”,
para localizar o olhar do espectador, pois ele € convocado a assumir certa posi¢do, um local j&
“dado” dentro do espaco da imagem de modo a participar da cena.
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3.2 A DIMENSAO RECEPTIVA E O EFEITO DE IMEDIATICIDADE

Até aqui vimos observando de que modo as articulagcdes entre os elementos internos de uma
imagem fotografica refletem o tipo de apropriacdo que a publicidade faz do grotesco colocado
em suas modalidades. No entanto, precisamos nos debrugar ainda sobre um outro aspecto
desta apropriacdo, pois o contexto publicitario recorre a uma outra estratégia complementar e,
ndo menos impositiva de modelar, em certo ponto, o olhar do receptor. Dada numa condicao
de discursividade, a imagem publicitaria tem como objetivo principal ser captada de uma sé
vez, mas esta “imediaticidade” requer a mobilizacdo de principios que devem estar ordenados
ao nivel de uma estrutura (sintatica e semantica), que favorece esta apreensdo quase
“instantanea” da imagem pelo espectador. Neste caso, ndo nos referimos unicamente as
condicBes perceptivas, mas a “aderéncia”, ou melhor, “inclusdo” do espectador no espaco
visual a partir de um posicionamento do olhar. Este dado faz com que consideremos o local
estrutural da recepcdo ja implicado na forma discursiva de seus icones visuais, de modo que
os elementos internos que trabalhamos foram colocados ndo apenas para uma ambientacéo ou

para certa figuracdo do grotesco, mas também para determinar sua condi¢do espectatorial.

O efeito de retdrica visual deste tipo de recurso na imagem publicitaria € o de instaurar uma
espécie de dobra no interior da representacdo, que é, precisamente, 0 espaco em que a matéria
plastica e icbnica da imagem passa a interpelar a recepcdo: certos autores se referem a este
fendmeno como uma espécie de “rompimento” do espago proprio a imagem, enquanto mera
representacdo, incluindo em seus aspectos, a imediaticidade da presenca do espectador,
transformado agora em uma espécie de testemunha da cena.”® Fresnault- Deruelle (1993)
define este efeito como préprio & comunicagdo em abismo® como um tipo especifico de
relagdo comunicativa usada, sobretudo, nos campos da publicidade e do fotojornalismo, e que
se estabelece entre o receptor e o material visual (que instancia o local do enunciador ou da
enunciacao) e que se caracteriza pelo efeito de um “apagamento” dos tracos da enunciagéo.
Indiferentemente ao efeito que as imagens da publicidade possam suscitar, o importante é
destacar que elas parecem induzir, no nivel de sua recep¢do, uma espécie de efeito de

presenca instantanea do objeto da representacéo.

83 Cf. Fresnault-Deruelle, Pierre. “Premiére Partie: crever I’écran”. In: L’Eloquence des Images. Paris: PUF (1993): p. 23-74.

® Fresnault-Deruelle define a comunicagéo abimée proveniente do conceito da arte da heraldica cujo significado
exprime a possibilidade de fazer um simbolo conter uma figura homoéloga aquela que ele representa, como a um
braséo, por exemplo.
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Advindo do campo das artes, como do teatro de Shakespeare, por exemplo, o recurso da
comunicacdo abimeée, da “vertigem abismal”, privilegiava, ao contrario, a exibi¢do dos tracos
da enunciacdo, onde o modo de representacdo era evidenciado apenas ao ponto de colocar o
enunciador em seu lugar mais visivel e apropriado, o de condutor das a¢des narradas. No caso
da imagem publicitaria, ao contrério, o propésito é o de instaurar uma espécie de
“instantaneidade” da relacdo entre a imagem e sua apreciacdo, do mesmo modo que 0s
operadores linglisticos desta mensagem instituem uma espécie de intimidade conversacional,
no plano dos enunciados verbais, mas que, na imagem, ndo se configura numa relagcdo de
“conforto” entre as duas instancias; antes, demarca o espago da imagem como um espago de

tensdo anunciada.

A imagem grotesca, por mais que esteja enquadrada pelos aspectos protocolares da
publicidade, que geralmente “amenizam” sua configuracdo, ndo deixa de se apresentar como
um elemento contrastante, provocador, tensionador de todo modo. E este atributo da imagem
se deve a sua concepcdo de instrumento mobilizador e evocativo da recepcdo, de onde
partimos de uma dada condicgdo objetiva da espectatorialidade, “predefinida”, para notar que
este jogo no qual se vé o grotesco produz suas implicacBes estéticas e relacionais entre 0
sujeito e 0 campo das imagens; nem sempre em uma situacdo de conformacdo do receptor,
mas de instrumento que evoca o olhar do espectador para dentro da cena e com ele

compartilha diferencas e estabelece novas relacgdes.

Na medida em que as imagens publicitarias evidenciam este traco caracteristico de se
constituir enquanto um espaco que evoca, que traz o espectador para dentro da imagem
através deste apagamento dos tragos, como esta possibilidade de rompimento do espaco de
representacdo, neste momento, a imagem assume uma espécie de leurre, uma falsa ilusdo da
realidade imediata, como uma propriedade constante e necessaria, pois € preciso que o

espectador compartilhe da mesma dimensdo imaginaria a que se propde a imagem.

A tensdo que se estabelece esta sempre ligada a referéncia externa do material (reconhecer
que sdo imagens dadas numa revista, num outdoor, etc.) e o apagamento destes tracos &
apenas providencial e temporario. E este “pacto” que se configura em uma dada circunstancia,
entre imagem e espectador, que se constitui num logro, em um simulacro necessario, ao
mesmo tempo em que os limites “somem” entre o0s espacos de representacfes para por em

jogo uma “experiéncia” afetiva dada por uma impresséo visual.
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Este “didlogo direto”, esta simulacdo de dialogo ou a colocacdo do espectador como
testemunha ocular da cena (previamente planejada no campo da producdo) pode ser
observado pelo recurso da construgdo de uma imagem como este “corte no écran”, que parece
romper o limite que se estabelece entre uma representacdo, enquanto uma representacao
publicitaria, de mensagem mediatica num suporte, nesta fixidez que a caracteriza e 0
espectador. Se tomarmos este aspecto como uma estratégia, podemos notar como estas
modulacdes sdo tratadas na imagem grotesca a partir das operacBes num tipo de olhar

65
I

testemunhal™. VVejamos, entdo, como estas diferencas se operam conforme o tipo de grotesco.

3.2.1 O olhar de espreita

Entendemos que a relevancia da analise semidtica da luz ndo é necessaria apenas para
descrever suas propriedades fisicas, mas apresentar como este elemento (em articulagdo com
0s outros) pode gerar um efeito, onde estas articulagdes jogam tanto com atividades
perceptivas quanto enunciativas. Assim, uma outra observacdo pode ser feita a partir da
relacdo entre luz e espago com um pouco mais de atencdo: trata-se da localizagdo implicita do
ponto de vista do observador.

H& um aspecto da retorica das imagens grotescas na publicidade que resta ainda inexplorado
pelas abordagens que privilegiam os aspectos textuais da representacdo visual: os elementos
que constituem muitas destas cenas sao construidos em relacdo a um olhar que é indexado na
conformacdo mesma da imagem, como um dado para o qual ela se organiza. A imagem se
propde como um prolongamento da visdo constituindo uma espécie de ponto implicito da
cena no qual se localiza o proprio espectador. A imagem se constroi como um “dispositivo”

que visa restituir a dimensdo testemunhal®

com a qual sua cenografia se apresenta; ela
incorpora a ordem do testemunho como um aspecto decisivo de sua significacao textual.

Para certos autores que procuram explorar os limites complementares entre o valor discursivo
das imagens e 0s aspectos plasticos e perceptuais de sua realizacdo, o problema do “efeito de

testemunho” das representacfes visuais € um capitulo essencial desta exploracdo analitica as

65 Uma anélise complementar & que se faz aqui também pode ser encontrada em BIONDI, Angie; PICADO, José
Benjamim. “Figuras da imediaticidade: olhar testemunhal e semidtica do grotesco na retérica visual da
publicidade.” Revista Famecos. PUC-RS. vol.31, 2006, p. 117-124.

% Nos referimos & dimensdo testemunhal ou do testemunho agora, ndo como uma modalidade especifica do
grotesco, mas como a participacdo implicita do espectador ja dada no espago mesmo da imagem. O olhar do
espectador conformado ou, em jargdo semidtico, “indexado” na imagem. Gombrich também se reporta a esta
denominacdo para designar a imagem dada em certas condigdes possiveis ao olhar, de modo que nada a mais
deve apresentar uma imagem além daquilo que pode ser visto, de fato, pelo olhar de um espectador.
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funcdes textuais da imagem. Somos convocados a observar a imagem em um ponto localizado
implicitamente dentro dela de acordo com determinado enquadramento, com a perspectiva e
com a organizacdo dos objetos de cena que estdo dispostos na imagem, construindo (ou
replicando) de tal modo a idéia da distancia e profundidade visual, a fim de que a recepgéo se
faca presente no espago mesmo da representacéo.

A luminosidade assume também uma posicdo central na proposicdo dos movimentos da
recepcao, pois além de propor uma espécie de jogo de tensdes com elementos outros, como a
cor ou o enquadramento, por exemplo, para conferir as imagens um sentido grotesco, ela
também propde o movimento de aproximacdo, de evocacdo do espectador para 0 espago da
cena. Esta caracterizacdo do posicionamento da recepcdo implicado na cena, entretanto, sé €
vista em um tipo de configuracdo - o da ambiéncia grotesca, onde a imagem é muito mais
impregnada de um sentido “cenografico”, teatralizado. Nosso olhar é colocado sempre como
aquele que *“espreita” mais do que observa simplesmente, explicitamente. A propria
iluminacdo dura que marca os contornos e projeta sombras em um ambiente meio sombrio,
obscuro, nos convoca a cena como sujeitos que se aproximam para ver de um modo, digamos,

“sorrateiro”, silencioso, como alguém que flagra secretamente algo que nao deveria ver.

O préprio modo como a luz destaca os objetos de cena estabelece a relacdo com o espectador,
provoca uma posicio de interagdo com aquele que vé a imagem. E a luz que recorta, que
modela, que posiciona 0 espectador para a imagem e firma sua possibilidade de espaco
tridimensional; é a luz que dispGe o enquadramento da imagem. Trata-se de uma iluminacéo
dirigida, orientada sobre pontos ou aspectos dos corpos cuja gradacdo entre luz e sombra
marca um determinado aspecto e deixa evidente sua presenca. Voltemos & imagem da figura

40 apenas para notar como estdo colocados estes aspectos.

O tratamento dispensado a luz torna fundamental a configuracdo de um espaco como
grotesco, ndo apenas a partir da convocagdo do espectador para 0 espago da imagem como
também sublinha esta atitude de “espreita” como algo préprio a um jogo fetichista; algo que
ndo deveria ser visto, mas que escapa por uma brecha sutil. Este jogo de ocultar revelando
convém ao grotesco quando a intencdo é firmar uma espécie de relacdo tensa de cumplicidade
com o espectador, uma vez que sua finalidade €, sobretudo, envolvé-lo, a0 mesmo tempo em

que estabelece esta espécie de “pacto” silencioso com o espectador. O espaco € marcado por
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uma penumbra, a imagem € revestida por um aspecto sombrio e o destaque para as a¢des das

personagens sugere a impressdo de um acontecimento que ocorre as ocultas.

Na figura 44, vimos que a parca visibilidade nos d& ainda a impressdo de um lugar sujo, cheio
do que nos parecem ser pedacos de corpos espalhados junto com outros objetos que cobrem o
chéo, outros que estdo pendurados ou fixados pelas paredes do lugar representado. Em toda
sua obscuridade, podemos apenas ter uma impressao sobre 0s objetos ali dispostos, pois este
tipo de imagem conta com nossa disposi¢do (do espectador/leitor) para ver nela o que apenas
nos parece ser “induzida” ou “sugerida” pela ambientacdo que a luz instaurou previamente,

aquilo que Gombrich designou de “principio do etc”.

Tao logo nos instalemos no local da representacdo, tdo logo somos “acolhidos” pelo ambiente
da imagem, os objetos que mal podemos distinguir passam a ser ‘“certos” para nosso
reconhecimento. Podemos inferir que sdo pedacos de corpos humanos, por exemplo, ao inveés
de cogitarmos a possibilidade de serem bonecos, manequins de prova e suas partes feitas de
plastico para servir de molde, simplesmente. Entretanto, sequer cogitamos esta possibilidade
inicialmente, pois 0 que nos decorre a partir desta imagem €, de fato, a sugestdo de corpos
humanos, pois s6 em um segundo momento de observacdo € que percebemos que ndo ha
sangue, visceras ou qualquer outro indicio de érgdos humanos. “Creio que tal ilusdo € ajudada
pelo assim chamado “principio do etc. ’, a suposicdo que tendemos a fazer de que ver alguns
elementos de uma série € vé-los todos”. (GOMBRICH, 1986, p.230). Este principio ao qual
Gombrich nos atenta explica a ambiglidade que perpassa algumas das imagens vistas neste

tipo de modalidade grotesca.

Um tanto quanto diferenciada da nogdo de ambiguidade explicitada por Savedoff na sesséo
anterior, aqui a tensdo que se instaura, para o espectador, fica no limiar entre o ambiente e os
objetos (ou personagens), marcando uma aparente dualidade entre real e ficcional, entre um
estado de lucidez ou consciéncia e um estado onirico ou fantasioso. Em uma ou em outra, fica
ainda mais evidente a dubiedade dos personagens como humanos ou manequins de acordo

com certas posic¢des ou atitudes, como é o caso da figura 67:
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Figura 67: Peca 53
Fonte: http://www.diesel.com/sucessfullivingguides

Nesta peca (Figura 67), por exemplo, 0s personagens sdo vistos acorrentados pelos pés a
grandes blocos de pedra com as maos atadas atras das costas, submersos no fundo de rio, de
um lago ou de mar. Um deles (um homem de blusa preta que aparece mais a frente) parece ser
visto num movimento, onde o0 “debater-se” parece ser sugerido devido a posi¢cdo um tanto
arqueada de seu corpo junto com a cabeca para seu lado direito, 0 pescogo como se estivesse
ainda contraido e logo acima de sua cabeca, bolhas de ar ainda estdo presentes. No entanto, a
sugestdo desta “pose” pode ser entendida como um movimento do homem no afa de se soltar
ou mesmo como a Ultima pessoa que foi “atirada” ao fundo da &gua; diferente dos outros
personagens que parecem estaticos ha certo tempo, sem qualquer resquicio de vida ou
qualquer movimento. Nesta relacdo entre circunstancia e personagem, a exploracédo do sentido
dubio ainda estd presente, pois qual seria mesmo a finalidade de se afogar bonecos

inanimados?

A situacdo na qual vemos estes personagens nos leva a crer que sdo humanos, de fato. E,
sendo assim, ficamos a observar varios cadaveres; estes corpos inertes dispostos ao nosso
olhar num tipo de espaco bem peculiar, ainda um tanto indefinido, mas de algum ponto

também mergulhado na &gua.
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Figura 68: Peca 54
Fonte: <http://www.diesel.com/sucessfullivingguides>

O mesmo tipo de estranhamento e convocacdo do olhar ocorre ao notarmos a imagem da
figura 68. Apesar dos olhos estarem implicados na cena, 0 corpo se reserva a certa distancia
dos personagens; uma atencdo aos detalhes da imagem nos faz hesitar por um instante na
credulidade que temos para com ela (a imagem), como um modo de “querer crer” no que é
visto. Nessa imagem nos colocamos entre as folhagens observando o que seria uma cena
trivial de um casal de namorados, ndo fosse a presenca de um boneco estranho entre o casal e
que nos fita sorrindo, como que “descobrisse” nosso olhar espreitando. De um modo geral,
podemos dizer que a imagem publicitaria confere este tipo de apropriacdo especifica como
uma estratégia para o uso do grotesco, onde sugere, numa primeira instancia, um afastamento,
um estranhamento no espectador diante de sua tematica, mas logo em seguida reivindica uma
aproximacdo, quase uma fetichizacdo deste “estranho”. Ha uma espécie de oscilagdo
programada entre um afastamento inicial, por conta do modo como o tema é figurado e
exposto e também uma aproximacdo (ou mesmo uma intera¢do) com o espectador pelo modo
como 0 motivo esta disposto na imagem. A aproximacao aqui é resultado deste outro olhar

evocativo (o do boneco).

Somos novamente inscritos a cena na condi¢do de testemunhas: entretanto, o efeito desta
construcdo ndo é o de replicar uma situacdo conversacional, mas o de efetivar a participacédo
da recepcdo na cena, o que faz da imagem uma espécie de simile de um testemunho ocular
(agora como uma espécie de flagrante visual). Estas imagens nos apresentam um modo de

construir a impressdo do grotesco, ndo como aspecto estritamente tematico da imagem, mas
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como traco do modo de organizacdo dos elementos da imagem para o olhar espectatorial:
neste sentido, o aspecto grotesco da cena que se nos propde é exibido como um elemento da
modelacdo da imagem, desde seu interior, e 0 modo como esta realiza uma organizacao,

dimensiona a imagem fotografica enquanto “cenografia”:

Tenhamos em conta que, ao transmitir esta experiéncia do testemunho ocular, a
imagem serve a um duplo propésito — ela nos mostra o que se passou la fora, mas
também, por implicagdo, o que ocorreu ou poderia ter ocorrido a nos, fisica ou
emocionalmente. N6s entendemos, sem muita reflexdo, aonde é que deveriamos
nos localizar, em relacdo ao evento representado, € em que momento devemos
compartilhar vicariamente como aquela testemunha ocular. &

A luz combinada com espaco sé&o, portanto, os elementos internos da imagem que integram
parte importante do regime discursivo aqui em jogo. Eles exercem uma funcdo como agentes
ativadores (e complementares) da producdo de sentido, que concorre no plano de sua
manifestacdo, juntamente com os demais elementos para a constituicdo do discurso
propriamente retdrico e narrativo das imagens, pois tem uma finalidade especifica aqui: a de
fixar 0 tema. O grotesco é representado através da ambiéncia promovida pelo tipo de
luminosidade e espaco empregados as imagens, que, neste caso, se relacionam diretamente
com o tema figurado. O grotesco observado aqui é muito mais da ordem de uma sensagéo, da
instauragdo de certo clima sombrio, do unheimlich®, que produz um efeito de estranhamento,
quase ‘sinistro’ as imagens, que a pura representacdo de certos objetos dispostos no espaco da

imagem.

Observemos esta peca publicitaria de uma sociedade protetora de animais (Figura 69), e que
se organiza ao modo de uma cena a qual supostamente somos convidados a participar como

testemunhas.

8 GOMBRICH, Ernest Hans. “Standards of Truth: the arrested image and the moving eye”. In: The Image and
the Eye: futher studies in the psychology of pictorial representation. London: Phaidon, 1982. p. 254.

%8 Tomamos a expresséo de empréstimo do conceito freudiano sobre a representagdo do estranho, que é para Freud, elemento
de aparicdo do que ja se conhece. Freud identifica em seu texto “O estranho” (1919) a variagdo semantica da palavra em
diversos idiomas, mas toma o significado alem&o heimlich (doméstico) e unheimlich (o estranho), de modo que parte deste
ponto para combinar ainda ao conceito de Schelling, que pressup8e que estranho significa aquilo que deveria ter permanecido
oculto, mas veio a luz.
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Figura 69: Peca 55
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.html>

Um homem ajoelhado com as maos aparentemente presas atras das costas e que tem a cabeca
sustentada na parte superior de uma mesa com um corte que permite ver parte do seu cérebro

exposto. Ao lado da cabeca, dois macacos que, munidos de talheres, se servem deste cérebro.

O aspecto grotesco da imagem implica numa espécie de jogo de inversdes, de carater
predominantemente irdnico, e que consiste em apresentar a cena, em seu aspecto inusitado ou
mesmo bizarro, mas através de certos indices de normalidade: assim sendo, temos uma
situacdo na qual os animais devoram um homem, mas estando dispostos em um tipo de
cenografia quase trivial, seja em seus aspectos de ambientacdo e iluminagdo, assim como na
atitude das personagens envolvidas. O carater grotesco da situacdo fica como que
“neutralizado” em seu aspecto de fato excepcional, pelo modo como a cena evoca certo ar de
familiaridade. A disposicdo das personagens para a a¢do que executam parece transcorrer de
modo igualmente normal, sem qualquer mengéo de suspense, panico ou horror entre eles, ao
contrério, 0 que se nos apresenta é uma parte do cotidiano destas personagens, mas é

justamente nesta cena trivial que nos tomamos de certa perplexidade pela imagem.

Uma parte do corpo humano serve de alimento para os macacos, 0s “miolos” que estdo a
ponto de ser devorados pelos animais. Os macacos, por sua vez, demonstram certa
tranquilidade em sua atitude, quase uma polidez, pois ndo usam as maos e nem estdo curvados

sobre uma presa devorando sua carcaga, como seria de se esperar, em se tratando de bestas; ao
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contrario, eles manuseiam talheres para se servir de sua presa, numa atitude, podemos dizer,

propria aos humanos dotados de certa civilidade.

Nesta outra imagem da campanha (Figura 70) se configura a mesma espécie de jogo irbnico
de inversdes, com algumas variagOes de tratamento: de um lado, temos a mesma situagdo em
que o0s sinais que caracterizam a acdo humana e a passividade animal se invertem
inadvertidamente; no plano comportamental, portanto, as personagens sdo apresentadas de
modo alternado. Diferentemente da primeira situacdo, entretanto, a cena nao € apresentada em
seu aspecto de fato corriqueiro, o que lhe confere um aspecto de rudeza sem maiores

intermediacdes de suposta normalidade atribuida a situagéo:

wsr brainstorm S.com.be
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Figura 70: Peca 56
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.html>

E esta organizacdo invertida dos valores (das atitudes) de cada um dos elementos
personagens, objetos, comportamento, que nos provoca o sentido de estranhamento do olhar,
que lhe confere o status de imagem grotesca. Tudo aquilo que parece tipico em homens e
simios se exibe aqui em sinais trocados, de passividade, de urbanidade e polidez. Esta
provocacdo dos sentidos se complementa com uma sensacdo de perplexidade e nojo que a
atitude dos macacos suscita em nés: pois comer parte do cérebro de um homem nos é

completamente estranho, violento, abjeto.

Porém, o que estamos chamando de atitude aparentemente trivial na imagem apresentada é

construida de modo proposital. Tomar uma atitude humana por animais e a atitude “submissa”



149

do animal ser tomada pelo homem configura a inversdo baseada no jogo irdnico, que toma a
“contrariedade” como elemento de base do regime discursivo desta imagem. T&ao logo
reconhecemos a referéncia da imagem como peca publicitaria, portanto veiculo de uma
mensagem especifica, tdo logo apreendemos o texto que arremata o significado da imagem
(““don’t treat others the way you don’t want to be treated”/ ““ndo trate os outros do modo que
nao quer ser tratado’) compreendemos a operacdo deste jogo semantico em sua mensagem
intencional, que responde pela instituicdo Humans & Animals (marca presente no canto

inferior direito da imagem).

Figura 71: Peca 57

Fonte:<http://adverbox.com/media/campaigns/2007/01/concordial.jpg>

Esta outra peca (Figura 71) de uma organizacdo para criancas carentes também se utiliza do
mesmo jogo de inversdes como ponto principal da mensagem. Uma grande porca estendida
no ch&o e oito criangas nuas disputando suas tetas em busca de alimento. A peca, assim como
as demais, enfatiza seus personagens em uma situacdo: criangas mamando (ou tentando
mamar) em uma porca. Seus corpos sujos de terra, as crian¢as quase amontoadas umas sobre
as outras, sem roupas ou sapatos, um ambiente aparentemente rude. Ainda que seu tema, de
algum modo, nos restitua ao mito romano da loba que alimenta os irmdos Romulo e Remo,
com o qual temos certa “familiaridade cultural”, esta peca se coloca de modo mais sarcastico
e com um tipo de apresentacdo da imagem mais pungente, pois é mais “rude” em seus

aspectos de ambientacédo e de exposicdo dos personagens.
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Assim também, quase ndo notamos a presenca da unica frase que se localiza no rodapé da
peca, discretamente. Seu texto: “Se ndo as alimentarmos hoje quem fara amanh&?” nos

identifica o tipo de mensagem que o anunciante deseja expressar.

De todo modo, essas imagens jogam com esta relacdo de complementaridade que Fresnault-
Deruelle chama de “imaginario da comunicacdo”, ou ainda, de um simulacro da comunicacéao
onde a representacdo assume um duplo sobre si mesma para que consiga se colocar como a
prépria enunciacdo para o espectador, como se ndo houvesse um ponto intermediario entre

eles, ou melhor, entre nds e a imagem.

3.2.3 O olhar direto

No entanto, se nas imagens publicitarias observadas acima, a disposicdo da representacdo
parecia nos localizar dentro do espago de uma cena apresentada, em geral, como “coisa dada”
a visdo, nas outras imagens que temos aqui (Figuras 72 a 76), as coisas se passam de modo
bem diferente: ndo se trata de nos dar a impressao de uma cena, mas de instituir uma espécie
de situacdo conversacional através da imagem; é o modo como o olhar da personagem centra
a recepcdo em relacdo a imagem que confere a este icone seu aspecto de testemunho e de
estranhamento. Este olhar direto da personagem da fotografia inscreve um jogo em que se
simula uma conversacdo direta entre a personagem e o observador rompendo 0 esquema
enunciativo que reconhece a mensagem da peca publicitaria como sendo a propria
intermediaria do processo comunicativo. “De modo que a imagem discursiva joga bem, desde
seu interior e sob o signo falacioso da imediaticidade, com os signos da comunicacdo. O
abismo parece paradoxalmente anular as distancias”. (FRESNAULT-DERUELLE, 1993,
p.30)

Este modo de “personalizacdo” do enunciado visual parece suscitar uma reagdo do espectador
reconhecido na funcdo féatica, indicando-o a sair de um suposto estado de inércia daquele que
olha ou contempla uma imagem para dar lugar ao estabelecimento de uma reciproca deste
olhar; como um outro modo de interagcdo que se esboga quando o espectador se reconhece

como o “alvo direto” deste olhar, pois a personagem da fotografia deixa clara esta intencao.
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Do mesmo modo, quando vimos na Figura 57, por exemplo, a perplexidade momentanea que
corresponde a detencdo da imagem em seus aspectos figurativos grotescos (um rosto
deformado e monstruoso que nos olha) da lugar ao sentido de adverténcia que ela (a imagem)
se investe em um jogo de remissdo do “antes e depois” da personagem. A pequena foto 3x4
exibe um momento anterior da modelo, na qual é vista com aparéncia normal, sadia, € uma
imagem maior, sucessiva ao fato (no caso, um acidente automobilistico), em uma imagem
atualizada da modelo (ou melhor, da vitima). A operacdo disposta na relacdo de causa e
consequiéncia convoca a participagdo do espectador no sentido da reconstru¢do do percurso
que gerou tal resultado. Como num jogo de causa e consequéncia, a parte que cabe ao
espectador é reconstituir, imaginariamente, os acontecimentos, ainda que seja de modo geral.
O reforco em atestar a consequiéncia (o resultado de tal acontecimento) pode ser englobado no
rol do efeito moralizador que assume o discurso publicitario aqui, sobretudo, através do modo
de interacdo que a personagem assume conosco; ela se dirige a nés em sua posicao de vitima.
O texto que acompanha a imagem remete a este reforco de moldar um comportamento social;
“ndo beba e dirija”, diz a mensagem de rodapé do cartaz, mais uma vez, enfaticamente, e em
uma relacdo de trocadilho com o titulo “Bloody Mary” (Mary ensangiientada). O mesmo
ocorre com esta peca da Associacdo dos Alcotlicos Anénimos (Figura 72).

Bloody kiaxry.

Figura 72: Peca 58
Fonte: <http://www.brainstorm9.com.br/archives/cat_impressoprint.html>

Ainda, é preciso notar que o modo pelo qual o olhar direto convoca a posi¢do do espectador
esta relacionado ao valor metonimico de que se reveste a imagem. Ha uma correspondéncia
entre a apresentacdo da personagem como vitima e a causa do seu estado. Em boa medida,
toma-se a vitima para falar do tema da imagem (acidentes por embriaguez); a sua imagem

remete ao contetdo da peca por uma condicao de contigliidade. O mesmo tipo de jogo entre o
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discurso visual e 0 enunciativo esta presente nas imagens veiculadas em macos de cigarro, por

exemplo, na Figura 73.

O Ministério da Salide adverte

_ FUMAR CAUSA
CANCER DE LARINGE.

Figura 73: Pega 59
Fonte: <http://www.anvisa.gov.br/imagens/tabaco/tabaco_cancer_laringe.jpg>

A exposicdo das vitimas em um estado de padecimento, de sofrimento por determinado
comportamento ou atitude, é tomada como se fosse uma referéncia direta do real. O olhar das
personagens esta conduzido diretamente ao espectador, ele “fala” ao espectador na posicao de
quem se dirige a ele, em um relato testemunhal de qualquer ordem; se prostra como a vitima
que apresenta suas seqlelas a um publico. A disposicao deste olhar diretamente lancado para
a recepcao faz com que tenhamos a impressdo de poder adentrar a dimensdo ficcional (ao
mundo construido) da representacdo do mesmo modo que a personagem parece sair do espago
da imagem e se colocar diante de nds. E como se a delimitagdo entre as duas dimensdes fosse
mais porosa, mais volatil. Este mesmo modo de olhar o espectador para estabelecer um
contato foi usado numa campanha da Associacdo de Anistia Internacional (Figuras 74, 75 e
76).
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Figura 74: Peca 60
Fonte: <http://adverbox.com/.../24/amnesty-international-8>

E como se personagem e espectador pudessem interagir, como se compartilhassem de uma
cumplicidade pela reciproca do olhar. E o proprio “logro da comunica¢do imediata”, a
condi¢do da comunicacao abimée. Aqui é o presente, a atualidade da imagem que se funda no
“esta ai” mais do que o “haver estado ali”, a condicdo temporal que se estabelece na imagem é
de um presente continuo, pois reenvia simultaneamente ao passado do acontecimento

encarnado na personagem (nas marcas que apresentam).

4 “ -

Figura 75: Peca 61 Figura 76: Peca 62
Fonte: http://adverbox.com/.../24/amnesty-international-8
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Um outro aspecto que podemos notar é que nestas pecas as personagens posam para a
fotografia, ao passo que as outras (Figuras 69 e 70), por exemplo, sugerem “flagrantes” de
determinadas situaces, nas quais as personagens parecem imersas cada uma em sua acao.
Tanto em uma caracteristica quanto em outra, o que se evidencia é que h4 uma programacao
do modo de olhar preestabelecida para cada uma delas, seja pelo flagrante, seja pela
reciprocidade. Naturalmente, este modo de compor a imagem para a recep¢do se constitui
conforme a intencdo de base da mensagem (do tipo de anunciante) sobre a qual se estrutura o

motivo e o uso dos recursos da fotografia publicitaria.

Nas imagens de uma ambiéncia grotesca que vimos, por exemplo, os elementos que as
constituiam se organizavam, geralmente, ao modo de um “flagrante”, para as quais, 0 proprio
fato de ndo haver quem olhasse para a cadmera j& era um dos recursos do qual se lanca méo
para repercutir, com mais énfase, o encerramento do mundo ficcional que se construiu e que
se desenrolava ali. Assim também, o modo de construgdo do seu enquadramento nos torna
tanto testemunhas quanto voyeurs destas cenas, ao passo que nessas Ultimas imagens (mais
proprias ao grotesco testemunhal), as personagens se dirigem explicitamente ao espectador
através dos seus olhares diretos para fora do plano, o que converte o problema do testemunho
visual em uma questdo de cumplicidade e de compromisso mutuo com a ordem enunciativa a
gual a imagem se inscreve. O que se enfatiza ainda mais com o texto que a peca traz (“Isto €
tortura, ndo importa 0 que George Bush diga”), estabelecendo um didlogo direto com o

espectador e chamando a atencdo para o objetivo principal da pega.

De fato h4 uma relacdo entre a pose e o olhar que cumpre uma funcdo de indicativo
testemunhal, dai cada qual ser retratado, ser destacado em sua condicdo de padecimento para
que se estabeleca uma espécie de “pacto fiducidrio” com o espectador baseado na
credibilidade que a situacdo da personagem lhe possibilita. Na verdade, sequer pensamos nos
individuos que nos fitam nestas imagens como sendo personagens ou modelos, mas como
figuras dotadas de uma densidade biografica com a qual nos relacionamos em um nivel
afetivo muito mais intenso do que o de personagens de situacdes ficcionais: sua presenca tem
para nés, o valor de uma interlocucdo, ainda que construida como parte dos protocolos da
comunicacdo através das imagens (0 mesmo recurso é muito proprio das imagens de politicos

em campanha).
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No entanto, 0 que nossa observacdo sobre estes materiais nos demonstra € que ha um modo
especifico para dispor o espectador para a imagem. Seja através do recurso do olhar que se
projeta para fora do espaco da representacdo ou pelo flagrante, 0 modo como este elemento (o
olhar) é colocado em um estado de tensdo arranjado com os demais elementos fotograficos (a
sensacdo de distancia pela profundidade, o enquadramento, entre outros) nos indica o
imaginario de comunicagdo que se estabelece entre o espectador e uma imagem. E neste
sentido que a imagem parece se projetar para fora dos limites da representacdo, para fora de
todo suporte, como um traspassamento dos limites do plano representacional, colocando a
imagem em uma relagdo mais tensa com sua exterioridade, como se ela fosse um

prolongamento do seu campo visual, conforme nos indica Fresnault-Deruelle:

A fim de fazer o leitor/espectador que participa do mundo real aderir aquele da
representacdo, ou ainda, a fim de estabelecer um terreno de concordancia entre o
mundo do discurso representado € 0 meu, a estratégia visual aqui desenvolvida
consiste em fazer que eu possa me inscrever na imagem de um modo o qual
descrevo agora: ndo fazendo mais que reatualizar, para meu corpo [...], a projecéo
induzida pela constru¢do de imagens classicas (‘construcdo legitima’), eu me
restituo deste modo em um ‘antes da cena’ do qual o dispositivo cénico da imagem
constitui um prolongamento. ® (Grifo do autor).

De um modo ou de outro, ha uma articulacdo entre os elementos internos de uma imagem e
seu tratamento do motivo visual, por isso, podemos afirmar que a figuracdo do grotesco aliada
a retdrica publicitaria conforma estas imagens como uma impressdo visual nas quais as
condigOes da recepgdo se colocam. Esta articulagdo entre uma configuragdo semantica do
grotesco e 0 modo como deve ser acionada pelo olhar constitui a indicacdo deste imaginario
de comunicacdo necessario a todos os tipos de imagens publicitarias que trabalham o motivo
do grotesco. Pensamos que o foco aqui é observar sob quais aspectos, recursos, artificios o
grotesco comeca a ser explorado pelo campo publicitario carregando uma espécie de
repertorio possivel do tema para o espectador. Saindo de um campo onde predomina quase
absolutamente a referéncia ao ideal e padrdo de beleza vinculado aos seus produtos, ha um
movimento que passa pela dimensdo de uma construcdo deste repertorio visual que assinala
um campo de estratégias possiveis para sua exploracdo. Pensamos que a emergéncia do

grotesco atravessa este momento.

% FRESNAULT-DERUELLE, Pierre. Premiére partie: crever I’écran. In: L’Eloquence des Images. Paris: PUF, 1993. p.
29,30. (Tradugdo nossa).
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo principal deste trabalho foi identificar os modos pelos quais 0 motivo grotesco foi
utilizado na publicidade, em especial, na fotografia publicitaria. O eixo central do trabalho
incidiu nas implicacOes e desdobramentos que a relacdo entre grotesco, imagem e publicidade
foram se colocando ao longo do percurso de analise. De inicio, um dos desafios foi identificar
0 que se incluia no dominio do termo “grotesco”. A literatura a respeito do tema se mostrou,
muitas vezes, conflitante entre si em certos tdpicos, dificultando a compreensdo sobre um
conceito ou a definicdo mesma do grotesco, de modo que julgamos mais adequado identificar
0 motivo através de suas caracterizacdes em certos ramos artisticos ja bastante familiarizados

com o uso do tema, como a arte pictdrica, sobretudo.

As leituras acerca do tema, principalmente no que concerne ao grotesco na arte pictérica, nos
ofereceram indicativos precisos dos elementos que participavam de uma espécie de sistema de
imagens, de uma imagerie do grotesco. Porém, notamos que suas perspectivas eram dirigidas
por determinagdes muito mais estéticas, como uma categoria, e um tanto afastadas de nossa
motivacdo propriamente comunicacional. O que nos interessava era observar o motivo
grotesco dentro de um tipo de regime discursivo especifico — o retdrico, publicitario. A
motivacdo era compreender como este tema era apropriado pelo universo publicitario. Deste
modo, precisavamos trabalhar estas referéncias, mas atentando para o grotesco ndo apenas
pelo efeito de repulsa ou de espanto que suscitava, mas observando quais os elementos
propriamente fotograficos que participavam e como eles estavam dispostos para certo tipo de
imagem, a fim de conformar uma espécie de repertorio visual do tema. De um lado, buscamos
identificar o qué se incluia no rol do grotesco e de outro, notar quais os elementos que

participavam deste modo de compor o motivo.

Assim, notar as caracteriza¢cdes do grotesco no campo das artes se mostrou uma estratégia de
estudo bastante fecunda. As representacdes do grotesco nas obras de Pieter Brueghel, por
exemplo, considerado por Kayser, um exemplar notavel no uso do motivo grotesco na arte
figurativa, contribuiram em muito na identificacdo do primeiro aspecto grotesco numa
imagem: a personificacdo. Caracterizacao, alids, muito arraigada aos moldes tradicionais do
grotesco como arte ornamental encontrado nas ruinas romanas (as grottas) em fins do século
XV.
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A mistura de partes de corpos humanos com animais, plantas e materiais inanimados, ou
ainda, a atribuicdo de caracteristicas humanas aos seres inanimados (e vice-versa) se
constituiu como uma das modalidades expressivas do motivo na publicidade. Na fotografia
publicitéria, a personificacdo se constituiu, principalmente, pela justaposicdo de elementos de
naturezas distintas (animado e inanimado) aliada a prépria natureza bidimensional do
material, que permitia criar certa “impressdo visual” e assim sugerir a ambigiidade ao
espectador. Animados e inanimados pareciam compartilhar da mesma natureza, numa mesma
imagem. A sugestdo que a imagem trazia servia aos propdésitos de captar a atencdo do
espectador para o tipo de “armadilha” que a ambigliidade propunha ao olhar. Ver um boneco
“dotado” de certa expressdo fisiondmica (e emocional), por exemplo, atendia ao jogo, muitas

vezes metaforico, que a personifica¢do do grotesco intencionava.

Assim também, as pinturas de Goya nos chamaram a atencdo para um elemento plastico — a
impressdo da luz (o efeito de luminosidade), como componente essencial na conformacdo de
uma ambiéncia grotesca. Nesta modalidade, 0 motivo néo estava atrelado apenas ao modo de
exibir um personagem disforme ou através de suas lesbes, mas de mostrar um ambiente
evocando certo “clima”, valorizando o envolvimento do espectador em uma espécie de
“espaco de cena” armado, concebido de um modo especifico e que € sugerido pelo tipo de luz
que “acolhe” o olhar do espectador. O emprego da luminosidade mostrou-se um tipo de
recurso que repercutiu na instauracdo da ambiéncia grotesca também aplicada a publicidade,
onde ressaltava os pontos principais de um personagem visto em uma situacao violenta, abjeta
ou que, simplesmente, sugeria certa repulsa. O tipo de luminosidade (a luz “dura”, focada, em
contra-plongeé) servia tanto como dispositivo cénico, que compunha o cenario e dispunha 0s
personagens em suas atitudes, como envolvia o espectador em uma proximidade provocada,

como alguém que observa (a espreita) a cena que se desenvolvia.

Um fator decisivo para a produgéo disto que foi chamado de “clima” é a subordinacgdo da luz
a espacializacao tridimensional da imagem. Para que haja um “clima”, o espaco representado
na imagem deve figurar-se como algum em que o espectador poderia estar. O tipo de efeito de
tridimensionalidade produzido pela luz, portanto, mostrou-se um dos requisitos decisivos para
este tipo de figuracdo grotesca que se exibia nas pecgas. Os espacgos definidos por este tipo de

iluminacdo foram, entdo, amplamente devedoras do barroco, como vimos desde Wolfflin.



158

No terceiro tipo de configuracdo do grotesco, vimos que certos aspectos muito proprios ao
género do retrato estavam implicados no que denominamos de modo testemunhal. Mais uma
vez, naquilo que regia a imagem, alguns elementos propriamente fotograficos serviram de
aporte ao discurso da publicidade. O engquadramento, o uso dos planos muitos préximos,
assim como o modo de “arranjar” os personagens com o olhar direto, a exibicdo do modelo
como alguém dotado de certa densidade biografica (destacados como vitimas), entre outros
elementos, participaram de um modo de exibir suas deformidades, lesdes e cicatrizes ao

espectador.

No caso da imagem publicitaria, o propdsito € o de instaurar uma espécie de
“instantaneidade” da relacdo entre a imagem e sua apreciacdo, do mesmo modo que 0S
operadores linglisticos desta mensagem instituem uma espécie de intimidade conversacional,
no plano dos enunciados verbais. Se nos outros tipos de configuragao grotesco a disposic¢ao da
representacdo parecia nos localizar dentro do espaco de uma cena apresentada, em geral,
como “coisa dada” a visdo, neste modo do grotesco testemunhal as coisas se passam de modo
diferente: ndo se trata de dar a impressdo de uma cena, mas de instituir uma espécie de
situacdo conversacional através da imagem. Notamos que o modo como o olhar da
personagem centra a recepcdo em relacdo a imagem é o que confere a este icone seu aspecto
de testemunho e ao mesmo tempo de estranhamento. O que notamos foi que este tipo de olhar
direto dos personagens das fotografias inscreveu um jogo em que se simula uma conversacgao
direta entre a personagem e o observador rompendo o0 esquema enunciativo que reconhece a

mensagem da peca publicitaria como sendo a propria intermediaria do processo comunicativo.

Em todas as modalidades do grotesco vimos que a relacdo entre motivo e imagem nos
indicava uma série de operacdes que era colocada para seu processo de leitura. Apesar de
tratar do grotesco, a pesquisa ndo pretendia estabelecer os limites do tema ou mesmo delimitar
seu conceito, mas observa-lo a partir de um repertério que a prépria publicidade estabeleceu
do tema. O motivo grotesco estava conformado ao modo de se compor uma imagem e 0S

recursos fotogréaficos se colocaram como agentes decisivos em cada tipo de configuracéo.

A caracterizacdo dos personagens, a expressao, 0s gestos e as poses, a ambientacdo, tudo isto
estava arranjado, destacado, acentuado ou mesmo elidido, em uma imagem, pelos recursos de
enquadramento, luminosidade, cromatismo, angulacdo. Dai porque julgamos rentavel propor

uma analise dos dispositivos retéricos da mensagem visual na publicidade, valorizando, em
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especial, os aspectos mais ligados a modelacdo iconica do discurso visual. A abordagem
adotada destes elementos encontrou-se um tanto desvinculada de certas vertentes
semioldgicas que concebem o valor comunicacional da imagem como uma decorréncia da
submissdo dos regimes plasticos e iconicos da representacdo aos padrbes enunciativos do
segmento linglistico da mensagem publicitaria. Assim, em muitos casos, a referéncia aos
textos que compunham as pecas (quando presentes) ndo foi destacada como fator
preponderante na andlise, muito embora mencionadas e, em certos casos, integrada ao corpo
do texto. Porém, a analise esteve posicionada a favor de certa “autonomia” do campo da
significacdo da imagem em relacdo aos textos (vistos como agentes integrantes e ndo

determinantes do sentido discursivo).

Na fotografia, em especial, na publicitaria, nenhum dos elementos em uma imagem é disposto
sem um proposito especifico; todos eles estdo arranjados e organizados conforme sua
finalidade. As modalidades do grotesco que vimos, atendem, cada uma, aos seus objetivos
proprios. No entanto, o que resulta de uma investigacdo que prima pela valorizacdo da porcéo
plastico-iconica dos operadores discursivos na imagem publicitéaria, por outro lado, é notar
que a retorica do grotesco constitui a imagem como um espaco de tensdo anunciada, ou seja,
como um ponto de implicacdo das condicGes de recep¢do. Deste modo, a analise ndo se daria
por completo se estivesse restrita a detencdo das operacGes dos seus elementos
composicionais (ou internos) da imagem, mas, ao contrario, abrangendo também o lugar
estrutural da recepcdo inscrito no discurso dos icones visuais. E que, de acordo com a
modalidade grotesca, colocava o espectador estava na condicdo de uma testemunha visual,

fosse pelo olhar furtivo, fosse pelo olhar direto.

Quanto a especificacdo do grotesco no contexto publicitario, resta ainda salientar que, diante
da revista do grotesco em alguns de seus modos representacionais, o estudo verificou que a
publicidade se apropria do motivo a partir de certas caracterizacGes ja familiarizadas, ja
convencionadas culturalmente. A publicidade ndo cria um novo modelo do motivo grotesco,
mas se vale de certos aspectos convencionados por outros campos. O publico que identifica o
grotesco em uma peca publicitaria, em algum momento, travou algum tipo de contato com o
tema visual. O que nos possibilitou afirmar, em certo ponto da analise, que a publicidade
dispde do grotesco em uma espécie de repertdrio visual do motivo; buscando, nas imagens de
outros campos artisticos, certos aspectos convencionados através de um tipo de luz, de um

modo de enquadramento, de um modelo de personagem, enfim.
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Em se tratando de um contexto midiatico, que atende a certos protocolos mercadologicos, de
veiculacdo, editoriais, entre outros aspectos, a mensagem publicitaria se consolidou para uma
instantaneidade, para uma leitura imediata e para uma finalidade muito pontual — anunciar
produtos e servicos de modo a interferir, ou melhor, persuadir o potencial comprador. Ainda
que seja através de um motivo como o grotesco, que apela para certo impacto ou reacdo do
espectador, esta finalidade de uma leitura instantdnea da imagem perpassou todas as pecas,

fosse para fins comerciais, fosse para campanhas de “esclarecimento” ou de adverténcia.

As trés modalidades do grotesco foram concebidas de modo a reconhecermos o motivo e
reagir ao impacto, fosse pelo viés do comico ou pela ironia, ou em alguns casos, mais por um
sarcasmo. E preciso reiterar, no entanto, que a exploracéo do grotesco pela publicidade atende
as suas finalidades mercadologicas (ou “ideoldgicas”, no caso da programacdo dos habitos ou
comportamentos sociais) sim, que intenta persuadir, mas que estabelece um vinculo peculiar
com seu publico alvo: aquele que choca pela ironia, que debocha das convencdes estéticas
predominantes na prépria publicidade, que provoca mostrando o avesso do que a publicidade
ratifica, em geral. Vale mais a exibicdo das idéias e sua incorporacdo nos materiais visuais
para captar o tipo de publico que se deseja. O “mundo dos sonhos” do consumo € instigado a

fornecer outras formas de comunicar conforme seus tipos de publicos, seu target.

O marketing e a publicidade apostaram na estética para fortalecer a relagdo entre
a imagem de suas marcas e os consumidores. Na década de noventa, o grotesco
tornou-se um conceito forte e intrigante na moda e na publicidade. As imagens
chocantes, escatologicas e agressivas encontraram o seu nicho de mercado para
se desenvolver.™

De todo modo, reconhecemos que algumas questbes suscitam um aprofundamento mais
adequado de analise. O modo como um motivo visual é trabalhado pela fotografia foi
investigado aqui de maneira preliminar, alem disso, o fato do material de anélise responder a
um contexto publicitdrio faz com que certos aspectos desta relacdo sejam vistos por
pressupostos especificos de seu meio, de sua linguagem, tipicos de seu regime discursivo. O
gue, a0 mesmo tempo em que oferece indicativos importantes para compreender o
funcionamento do préprio meio como gerador de discursos, também “engessa” a perspectiva

sobre o tema.

" |AHN, Roberta Cesarino. O grotesco na publicidade. Revista Communicare. Edigdo 3.1, 2003.
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Observar 0 grotesco, nesta pesquisa, auxiliou no entendimento da apropriacdo que a
publicidade faz dos seus temas, como recorta e como enfatiza os clichés acerca do tema
visual, mas também limita a condicdo de destacar o grotesco presente em outros ambitos
discursivos. Isto por que o motivo deve servir ao condicionamento publicitario em suas

finalidades.

Uma outra possibilidade de desdobramento de analise é enfocar a relacdo motivo-imagem em
outros campos da fotografia, que ndo a publicitaria. HA uma série de fotografos que
trabalharam o grotesco a partir de certos estilos artisticos, como o surrealismo ou o
expressionismo e que, eventualmente, podem ser notados inclusive em pecas publicitarias,
mas que desconsideramos aqui por ndo ter como ponto principal deste trabalho a anélise de
estilos ou géneros artisticos. No entanto, a aproximacdo devida ao campo das artes, nesta
pesquisa, se deveu ao interesse em firmar uma espécie de sede metodoldgica da imagem
publicitaria a partir de certos protocolos provenientes da histdria da arte e que, nao raro,
permitiu desdobramentos com muitas das questdes propostas na estética e na semiotica visual.
As leituras de Ernest Gombrich e Heinrich WolIfflin serviram, sobretudo, de aporte
metodolégico complementar a no¢do de Umberto Eco, por exemplo, acerca da discursividade

da imagem.

Assim, reconhecemos que o contexto publicitario ainda nos renderia outras questdes relativas
ao uso e funcBes destas imagens no que concerne ao tratamento com o suporte ou com 0
proprio veiculo, ou mesmo com a disposi¢do das imagens no suporte, como possibilidade de
desdobramentos de analise. Outra possibilidade de investigacao seria revisar o0 grotesco como
um conceito, buscando ndo apenas identificd-lo por suas caracterizagBes visuais (que em
nosso caso, foi mais adequado por se tratar de andlise de imagens), mas partindo das
concepcdes dos tedricos que se ocuparam do tema. Contudo, pensamos ter avangado um
pouco mais nos designios de uma “pragmatica” da imagem publicitaria no que se refere, mais

especialmente, ao tratamento de um motivo, como o grotesco, na cultura visual hodierna.
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