


























Para pensar

1.	 Qual a diferença entre a experiência do espectador em uma 

sala de cinema convencional e em uma filmeinstalação, como 

Dédale? Como podemos designar, por exemplo, o caráter 

participativo de ambos? O que é comum e o que é diferente 

entre estas experiências?

2.	 Quais são os fatores que determinam o sentido material 

de uma instalação feita a partir de uma filme? O que dá a ela 

propriedades diferentes do filme da qual se originou? 

3.	 Se a instalação Dédale for exibida em outro lugar, diferente 

do lugar onde o foi produzido, teríamos o mesmo resultado? 

Ela provocaria a mesma impressão? Isso faz da filmeinstalação 

uma obra para ser exibida em um lugar determinado, específico?

Coulibeuf apresenta seus filmes em espaços de exposição, na forma de instalações. 

Em Dédale, os fragmentos do filme e a sua situação espacial propõem que o visitante 

também “se perca” dentro desse labirinto cinemático. O filme passa por um processo 

de desconstrução no espaço da exposição e o espectador passa a ter a possibilidade de 

se movimentar, rearticulando as partes de acordo com a sua própria percepção e vontade. 

A instalação torna-se um mundo aberto, também construído com as lacunas propostas pela 

situação do trabalho. Na instalação, as projeções exibidas em looping, voltam a estabelecer 

relações com o princípio de circularidade: a cada vez que o filme reinicia, o processo 

perceptivo se refaz com o acúmulo da experiência vivida na primeira vez em que o assistimos. 

Assim, as imagens do filme estão presentes em nossa memória quando o assistimos 

novamente. Esta memória nos faz reviver o filme em uma situação de repetição e diferença, 

pois o interpretaremos de outra maneira – é, de certa forma, o mito do eterno retorno vivido 

agora pelo próprio espectador.

A instalação também interage com a arquitetura. No caso de Dédale, e pela primeira vez 

em um trabalho de Coulibeuf, as próprias imagens da locação do filme, no caso a sede 

da Fundação Iberê Camargo, são projetadas em seu interior, exacerbando a condição 

de mise en abîme - uma infinita reflexão para dentro de si mesmo, que pode ser 

exemplificada pela colocação de um espelho em frente ao outro, criando um abismo.

“Às vezes nos perdemos – e isto é natural em um labirinto. 
[...] Mas eu digo sempre que quando nos perdemos, temos 
encontros de outros tipos, ou seja: temos novas experiências 
sensoriais, vivemos novas sensações físicas e podemos ter acesso 
a novos mundos mentais”.
“A filmeinstalação é uma obra que trabalha com a arquitetura: 
o ambiente, o contexto é muito importante, porque o filme 
se estende ao espaço. Em uma projeção comum, você não tem 
nada para fazer além de ver o filme, mas no espaço expositivo 
você está ativo. Neste sentido, você pode, mais uma vez, 
construir uma realidade a partir destas realidades constituídas 
pelo filme, deste universo cinemático em um novo contexto.”
Pierre Coulibeuf, em entrevista à Fundação Iberê Camargo, em maio de 2009.
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4 projeções e 12 fotografias retiradas da película do filme
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Rua Lopo Gonçalves
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1’ 4”, loop, mudo

Dédale, 2009
Ariadne e Teseu em Naxos 1
filme 35 mm
4’ 07”, loop, mudo
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Para pensar

1.	 Na sede da Fundação Iberê Camargo, um espaço para 

exibição de arte onde a própria arquitetura exige 

envolvimento perceptivo, a forma como o arquiteto Álvaro 

Siza propôs a circulação pelo edifício pode, algumas vezes, 

desorientar o visitante. Que características da arquitetura 

provocam esta sensação e qual seria o propósito de fazê-lo? 

2.	 Coulibeuf utiliza o filme como um meio para criar uma 

outra construção artística a partir de uma já existente. Que 

outras linguagens ou meios se poderiam utilizar para se 

produzir um trabalho que transforme a percepção 

e o sentido de um espaço arquitetônico?

3.	 O labirinto é uma metáfora e um caminho formal para 

se expressar o princípio da circularidade, característica 

da narrativa elíptica nos filmes de Coulibeuf. Que outras 

situações ou enredos poderiam ser criados para se representar 

a idéia de circularidade, como a que foi proposta em Dédale?

“Muitos dos meus filmes são construídos de forma circular, 
e eu vi imediatamente o que poderia criar com este edifício, 
no sentido formal. Ele poderia estruturar meu filme. [...] 
Normalmente, meus filmes têm uma construção mental, 
e a arquitetura tem muito a ver com isto, porque é necessária 
neste caso. Para o desenvolvimento cinemático básico, preciso 
da realidade.”
Pierre Coulibeuf, em entrevista à Fundação Iberê Camargo, em maio de 2009.

Um labirinto é constituído por um conjunto de percursos intrincados 

criados com a intenção de desorientar quem os percorre. Em um 

labirinto, somos levados a nos perder. “Na travessia de um labirinto, 

no processo de busca de uma saída, o indivíduo deve fazer múltiplas 

escolhas, as quais requerem tanto intuição e interpretação quanto 

cuidadoso julgamento.”1

Em Dédale, foi o edifício de Siza que inspirou o labirinto e a idéia 

de dinâmica que, pertence às pinturas de Iberê Camargo. Tudo neste 

edifício é convidado ao movimento, somos levados a experimentar 

diferentes formas de se deslocar, de se perceber o espaço e de se 

estar nele. O filme, com o recurso da montagem, cria um novo labirinto 

a partir dos espaços labirínticos do edifício de Álvaro Siza. Ele ofereceu 

um caminho para Coulibeuf desenvolver um “filme-labirinto” baseado 

nos princípios de circularidade, de repetição e diferença.

“O mundo é redondo!” – diz a personagem feminina, que através do 

seu duplo – Ariadne, se vê enredada na teia de circularidade desses 

espaços labirínticos procurando por uma saída, por uma maneira de 

romper com o ciclo de repetição, percorrendo as sucessivas passagens 

do labirinto que nos fazem pensar se voltamos ao mesmo lugar ou 

chegamos a outro, que por sua vez se parece com o anterior. 

A circularidade está presente em todas as situações propostas pelo 

filme: nos movimentos representados pelos personagens; pelas 

passagens do labirinto; através da narrativa descontinua e circular 

do filme, que não tem início ou fim. Neste sentido, a seqüência que 

se passa na praia, por exemplo, torna-se um simulacro da história 

de Ariadne e Teseu; uma “re-encenação” do mito do eterno retorno 

quando o personagem masculino refaz corporalmente a circularidade 

do labirinto numa alusão a narrativa circular do filme.

1 Gaudêncio Fidelis Um processo labiríntico de aprendizado: para uma pedagogia 
curatorial de Dédale, publicado neste material.
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“Um filme, no cinema, o ritmo, a forma como aparece um 
percurso: o cineasta o faz tirando efeitos de travellings, 
de grandes planos. Quando experimentamos a arquitetura, 
temos tudo isso. A gente abre uma porta e de repente aparece 
um grande espaço. Depois, ao fundo, há um nicho. São 
episódios que é preciso montar, de uma certa maneira, como 
um cineasta faz a montagem dos episódios de um filme.”
Álvaro Siza, em entrevista para o filme “Mestres em obra”, documentário sobre 
a construção da sede da Fundação Iberê Camargo, de Marta Biavaschi, 2008.





Para pensar
1. De que maneira o olhar de uma personagem para a câmera quebra 

o mecanismo de ilusão engendrado por um fi lme de fi cção? O que sentimos 

como espectadores, ao ter o nosso olhar interpelado por um personagem 

de dentro da cena enquanto assistimos a um fi lme?

2. Como direcionamos nosso olhar para o cinema e como o fazemos em relação 

a outras categorias de arte? É possível identifi car diferenças? Atribuímos 

a mesma expectativa ao nosso olhar quando vemos um fi lme ou quando vemos 

uma obra de arte de outra natureza como uma escultura ou uma pintura?

Dédale produz uma intrincada trama de olhares, que assumem diversos signifi cados 

dentro do fi lme e que estão também relacionados à desconstrução do aparato cinemático.

As personagens feminina e masculina, que podemos situar na dimensão real do fi lme, 

por exemplo, mantêm através da narrativa uma estranha e indeterminada relação. 

Ele tenta escapar ao olhar dela, ao mesmo tempo em que parece estar sempre à sua 

procura, atormentado. Há entre eles uma relação de atração e repulsão, sedução 

e negação, evidenciada pela busca e recusa dos olhares, que se atraem, mas nunca 

se cruzam efetivamente. No fi lme, os olhares trocados pelos dois personagens são 

sempre intermediados pelo recurso de montagem das cenas: muitas vezes a sucessão de 

planos em uma cena nos leva a pensar que a troca de olhares se efetivou, sem que de 

fato tenha acontecido de forma explícita.

As pinturas de Iberê Camargo também assumem um importante papel nesta trama 

de olhares: elas mostram possíveis ações ou movimentos implícitos e também indicam 

um ponto para onde os personagens direcionam o seu olhar. Na verdade, as próprias 

pinturas “olham”, retornando o olhar de quem as observa, numa relação de empatia. 

De fato há olhos nas pinturas de Iberê presentes na exposição montada para o fi lme, 

não apenas nos Ciclistas, mas também nos Carretéis, com seus olhos ciclópicos, 

que se exibem quando vistos de topo, e literalmente na obra Figura (1964). Podemos 

pensar nesse olhar como um olhar que provém de um duplo, um olhar vindo do lado 

escuro, através da pintura. Ou, quem sabe, poderia ser também uma alusão à própria 

narrativa do fi lme: o minotauro a observar oculto de dentro do labirinto?

Outra importante questão relativa à troca de olhares no fi lme diz respeito a um tema 

que costuma ser tabu para o cinema tradicional. Trata-se da interpelação do espectador 

através do olhar direto da personagem para a câmera. Esse recurso não é “permitido” 

em fi lmes de fi cção porque ele tende a romper com a impressão de ilusão que o cinema 

tanto busca. O cinema realizado a partir dos anos 60, principalmente o experimental 

e de vanguarda, passou a investigar os aspectos materiais do fi lme buscando romper 

com os mecanismos do aparato cinemático, principalmente aqueles responsáveis pela 

quebra da ilusão. Pierre Coulibeuf nos lembra que “o cinema convencional tenta nos 

fazer esquecer da câmera. Esse cinema quer que aquilo que é mostrado para 

a audiência seja visto como uma realidade em si mesmo. Assim, tenta-se ocultar 

o aparato técnico do meio. Coulibeuf trabalha o processo de interpelação com outra 

perspectiva, propondo um olhar introspectivo, que tem a lente da câmera como espelho. 

Em Dédale, o olhar para a câmera é um olhar para o distante e não para o espectador. 

É um olhar para o trabalho de Iberê Camargo ou talvez para o outro personagem. É ainda 

um tipo de olhar interior: o personagem olha para o Outro - o seu duplo - em si mesmo, 

que está de certa maneira projetado fora. A audiência não é diretamente interpelada 

nesse olhar: não é o objeto do olhar. Mas o espectador do fi lme é envolvido nesse intenso 

fl uxo magnético que o personagem emite nesse momento. Esse fl uxo localiza o duplo 

no espectador, através de um contínuo intercâmbio.”3

3 Pierre Coulibeuf, Notes to Gaudêncio Fidelis about the work Dédale 
(the 35 mm fi lm, the installation) (13-17, April 2009).
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Dédale é uma obra inspirada no universo artístico e criativo de Iberê Camargo (1914-1994). No filme, a obra 

de Iberê existe como um “núcleo em expansão”, proporcionando o desenvolvimento formal e conceitual do 

filme. As pinturas dão o “tom” cinemático e representam um ponto de convergência dentro da concepção 

de “filme-labirinto”. Elas geram uma oscilação de contraste entre o escuro das pinturas e o branco do 

edifício de Siza em uma relação com a figura graficamente forte de Ariadne se movendo pelos espaços 

labirínticos da construção.

Ariadne introduz uma dimensão mental dentro da realidade proposta pelo filme, ela é o duplo da personagem 

feminina, a sua projeção mental, o seu “lado escuro”. Assim, Ariadne personifica também as qualidades 

intrínsecas das pinturas negras de Iberê, traçando um paralelo entre a sua própria condição de existência 

ficcional e as obras entendidas como um espaço metafórico delimitado, distinto do mundo real. As pinturas 

são o lugar onde o pintor projeta e manifesta as suas inquietações. Assim, elas também se tornam metáforas 

para o lado escuro, e também uma referência ao fio de Ariadne, como podemos facilmente perceber em Fiada 

de carretéis II (1961).  As pinturas atuam como força de atração que coloca os personagens em contato com 

o seu lado escuro, são passagens para a dimensão mental, para o lugar onde habita o duplo.

Podemos dizer que na sequência do filme que se passa na exposição, as imagens mentais dos personagens 

e o seu estado de espírito provém diretamente das pinturas. Delas vê-se surgir ainda a energia que coloca 

as figuras em movimento. Os carretéis de Iberê Camargo, estas forças motrizes que giram incessantemente, 

agitam a matéria da pintura desafiando a forma, conduzindo-a a uma situação de rompimento, para então 

“explodir” e lançar no espaço todo o seu movimento. Mais tarde são as bicicletas, rodando pela vontade 

dos ciclistas, estas criaturas um tanto enigmáticas e esvaziadas que pedalam em direção a um lugar que 

não sabemos onde, para um destino que não sabemos qual, em busca de respostas para a sua própria 

existência. Nos carretéis e nos ciclistas há dinamismo e instabilidade, nada permanece fixo. Os personagens 

captam esta força irradiada das pinturas e “representam”, nas suas próprias ações, os movimentos 

circulares, a instabilidade, a inconstância, e o desejo permanente de movimento e de dinâmica expressos 

nas pinturas de Iberê. As pinturas também adquirem uma onipresença e a tudo observam. No filme, 

elas se tornam, muitas vezes, comentários sobre o mito ou sobre as situações vividas pelos personagens – 

os vermelhos podem expressar a natureza animal do Minotauro, o sacrifício ou a luta entre Teseu e 

a criatura; Figura (1964), com sua massa pictórica que se constitui como um outro corpo, pode personificar 

o próprio Minotauro em seu lugar de vigilância; outras, como Ciclistas (1989) determinam a lateralidade 

de alguns movimentos dos personagens e aludem à presença do casal na história mitológica e ao seu estado 

de caminhantes a esmo.
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Iberê Camargo
 
Fiada de carretéis II, 1961
Óleo sobre tela, 92 x 180cm
Coleção Maria Coussirat Camargo
Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre

Forma rompida, 1963
Óleo sobre tela, 65,5 x 92,5cm
Coleção particular, Porto Alegre

Figura, 1964
Óleo sobre tela, 130x184cm
Coleção Gérard Loeb, São Paulo

Signo Branco I, 1976
Óleo sobre tela, 100 x 173cm
Coleção Maria Coussirat Camargo
Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre

Pássaro, 1971
Óleo sobre tela, 130 x 184cm
Coleção particular, Porto Alegre

Ciclistas, 1989
Óleo sobre tela, 180 x 213cm
Coleção Maria Coussirat Camargo
Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre

No vento e na terra, 1992
Óleo sobre tela, 200 x 283cm
Coleção Paula e Jones Bergamin, Rio de Janeiro

Uma das imagens do filme evoca, por sua semelhança formal, a pintura No vento e na terra (1992), 
de Iberê Camargo, abrindo a possibilidade de se estabelecer uma relação coincidente entre elas. 
Em ambas, a figura deitada faz a ligação entre o céu e a terra. Em situação de abandono, elas 
procuram na força telúrica o acolhimento e a restauração da vitalidade depois de uma situação 
de aparente exaustão. Se em No vento e na terra a personagem olha para fora da pintura, tendo 
ao fundo a paisagem desolada, na cena da praia em Dédale, atribui-se uma visão para ela - na medida 
em que a vemos de um outro ângulo -, que agora pode estar olhando para o rio, símbolo 
de grande significado para Iberê Camargo e para seu universo poético.

Para pensar

1.	 Uma vez entendidas como personagens de ficção, as pinturas de Iberê 

Camargo podem assumir significados diferentes daqueles dados pelo seu 

contexto histórico e pela sua crítica. Além de alguns possíveis significados 

já indicados, que outros significados podemos atribuir às pinturas de Iberê 

Camargo no contexto de Dédale?

2.	 De que maneira as qualidades de uma pintura (ou outra obra de arte) podem 

ser traduzidas ou reelaboradas para se criar uma história original? 

3.	 Como as relações formais e conceituais de um trabalho artístico podem ser 

exploradas para produzir novas visões interpretativas? 

4.	 Até que momento é possível expandir o significado de uma obra 

sem descontextualizá-la? Porque o contexto é importante?  





Para pensar

1.	 Quais são as características que definem uma imagem 

pictórica, uma imagem fotográfica e uma imagem cinemática? 

Quais semelhanças e diferenças existem entre elas?

2.	 A arquitetura de Álvaro Siza, com sua “irregularidade” 

possibilitou a Coulibeuf questionar as convenções do olhar, 

visível nos diversos enquadramentos do filme. De que 

maneira poderia-se romper com o padrão da moldura ou 

do enquadramento a fim de se produzir imagens, que como 

sabemos, tem um limite físico, tangível?

3.	 A moldura no quadro e a base na escultura tem a mesma 

função histórica. Qual o significado produzido pelo 

enquadramento no cinema, pela moldura na pintura e pela 

base na escultura? 

Concebemos as imagens representativas como uma porção de um espaço potencialmente 

ilimitado. As imagens também têm um limite tangível, um limite sensível em relação ao 

mundo. Na tradição representativa herdada do Renascimento, principalmente na pintura, 

esta separação entre o campo visual criado pela imagem e o mundo real foi representada 

pelo emolduramento, que surgiu com a concepção moderna de quadro como objeto 

destacável. A moldura aparece como uma abertura que dá acesso ao imaginário: uma 

janela aberta para o mundo. Ao isolar um pedaço do campo visual, ela singulariza a sua 

percepção e faz a transição entre o mundo real e o espaço metafórico da imagem, criando 

as regras de organização da composição que nos influenciam o olhar ainda hoje.

A fotografia e mais tarde o cinema herdaram essa concepção de imagem representativa, 

surgida com a pintura. A palavra enquadramento aparece com o cinema para designar 

o processo mental e material, pelo qual se chega a uma imagem que contém determinado 

campo, visto sob determinado ângulo e com determinados limites exatos. A imagem 

cinematográfica, caracterizada pelo movimento, oferece as condições técnicas ideais para 

se representar a mobilidade do quadro. O enquadramento é, portanto, a atividade 

da moldura, e expressa a sua possibilidade de movimento.2

Em Dédale Coulibeuf explorou uma série de relações entre diferentes quadros inseridos 

no contexto do filme: as janelas do edifício de Siza, as pinturas de Iberê Camargo e o 

próprio quadro da câmera, realizando o que se chama em cinema de superenquadramento 

(quando outros quadros são enquadrados). Ao enquadrar uma das janelas de Siza, que 

possui uma forma bastante diferente do convencional retângulo, surgiu uma espécie de 

confronto entre o quadro regular da câmera e o quadro distorcido de Siza. Esta relação cria 

uma tensão e um questionamento sobre as convenções do olhar através da história da arte. 

Da mesma forma, o enquadramento de certas pinturas evidenciam o movimento e 

a instabilidade das formas presentes nas obras de Iberê e sua disposição nas paredes 

do prédio de Siza, que assim como o filme, recusa posições ortogonais. Segundo Coulibeuf, 

isto criou uma ressonância entre a janela de Siza e algumas pinturas de Iberê Camargo.

Em outro exemplo de superenquadramento, a especificidade do cinema é evidenciada 

ao se criar uma “pintura viva”, onde a ação e o movimento de câmera estabelecem 

as diferenças entre o quadro da pintura, o quadro da fotografia e o quadro do cinema, 

afirmando o último como linguagem autônoma.

“Efetivamente, neste lugar, o caminhante é fisicamente 
desestabilizado. E muitas pinturas que ele vê aqui aparentam 
um tanto “entortadas”, como que fora de enquadramento. Isto 
não escapa à atenção de Siza, e nem, talvez, à da personagem 
feminina do filme, que ri (ri do que?) diante de uma pintura 
que é vista de forma totalmente oblíqua. Tudo se move ou está 
em movimento neste lugar – as pinturas inclusive. Elas querem 
girar, torcer-se. Siza nos faz pensar sobre os enquadramentos, 
sobre os movimentos.”
Pierre Coulibeuf, em entrevista à Fundação Iberê Camargo, em maio de 2009.

2  AUMONT, Jacques. A imagem. 13ª ed. Campinas: Papirus Editora, 2008. 
(Tradução: Estela dos Santos Abreu e Cláudio César Santoro).
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